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INTRODUCTION. 


L’histoire succincte du long et douloureux enfantement de ce 
livre, racontée par le seul des trois collaborateurs qui ait vu le 
commencement et la fin du travail, constituera la meilleure 
préparation pour le lecteur. 

Ce fut 4 Gand, ot je m’étais retiré avec les miens pendant le 
tragique hiver de 1870-1871, que j’abordai l’étude de la 19° section 
des Problémes d’Aristote, un des rares documents de la littéra- 
ture musicale des Anciens que jusque 1a je n’avais connu 
que de seconde main. Mon ami Wagener, 1’éminent helléniste, 
professeur ἃ |’Université et amateur passionné de musique, 
signalait l’opuscule ἃ mon attention particuliére. « Quand méme, » 
disait-il, « ces pages n’auraient d’autre mérite que de contenir 
«le plus ancien texte spécialement musical que I’on connaisse 
« aujourd’hui’, elles doivent intéresser tout artiste intelligent. 
« Mais elles ont d’autres titres ἃ l’attention de ceux qui étudient 
«la musique grecque dans l’espoir d’y saisir quelques parcelles 
« de réalité vivante. A part une douzaine de questions exclusive- 
« ment relatives a l’acoustique, la majeure partie du texte parle 
«de choses dont les traités théoriques ne disent rien; on y 


: ΨΥ. tenait les Problémes musicaux pour authentiques au méme titre que la 
Poétique et la Rhétorique. 
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« rencontre mainte échappée sur le domaine pratique de l’art. 
« L’habitude qu’avait Aristote de prendre a tout propos ses 
« comparaisons dans la musique montre combien etle luz tenait 
« au ceeur. Je suis persuadé qu'il y a dans ses Problémes beaucoup 
« plus de choses qu’on ne le soupconne. la vérité, l’exploitation 
«de cette mine n’est pas des plus faciles. Le texte de la 
« 105 section est parvenu jusqu’a nous dans un désordre complet et 
« rempli d’erreurs de toute sorte : fautes de copie, mots déficurés, 
« passages déplacés, interpolations imeptes. Parfois la réponse 
«est sans rapport avec ia question; d’autres fois elle entame ἃ 
«improviste un nouveau sujet. Le grammairien qui, sous 
«Vempire romain, a inséré le document musical dans la 
« collection générale des Problémes aristotéliciens, ne comprenait 
« apparemment rien 4 ce qu'il coprait. 

« J’a1 déja peiné beaucoup sur les cinquante devinettes. Outre 
« le probleme 12, que j'ai taché d’interpréter dans mon Véznotre sur 
«la symphonte des Anciens, j’en ai traduit ἃ peu pres une douzaine. 
«Mais il en reste encore plusieurs dont le sens m’échappe 
« totalement. Seul un musicien familiarisé avec toutes les spécia- 
«lités de sa profession, et par la apte a découvrir le fait 
« technique sous I’expression fuyante du document, peut extraire 
« du texte aristotélicien ce qu’il renferme de substance réellement 
« musicale. Pendant les semaines que vous aurez encore ἃ passer 
«dans notre ville, nous examinerons tout cela ensemble. Pius 
«tard, quand vous viendrez habiter le pays natal. — et qui sait 
«siles événements actuels ne hateront pas ce moment? — nous 
« pourrions voir a préparer en collaboration un travail complet 
«sur le précieux opuscule. Comment ne parviendrions-nous pas 
« 4 nous deux, — un musicien épris de philologie et un philologue 
«féru de musique, — ἃ tirer au clair les problémes demeurés 
« obscurs ? 

« En attendant je vous engage ἃ terminer l’ouvrage que vous 
«avez ébauché a Paris, ce précis historique de la théorie 
«musicale de l’antiquité d’aprés les travaux modernes qui ont 
« renouvelé cette branche d'études. II est bon que les musiciens 
« sérieux trouvent ἃ s’instruire du plus lointain passé de leur art 
« dans un livre écrit par un des leurs. Rien ne vous empéchera 
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«d’y insérer les problémes d’Aristote que j’ai traduits autrefois 
«et ceux que nous étudierons encore ensemble pendant votre 
« séjour au pays. » 

Les pressentiments de mon ami ne le trompaient pas: il était 
dit que je n’irais plus habiter Paris. Au moment οὐ je me 
préparais ἃ y retourner pour reprendre mes fonctions ἃ l’Opéra, 
deux événements, survenus 4 huit jours de distance, eurent pour 
effet de me retenir définitivement en Belgique. Le 18 mars 1871 
la Commune était proclamée ἃ Paris, et l’Opéra ne rouvrit pas 
ses portes; le 26 du méme mois Fétis mourait ἃ Bruxelles. Le 
gouvernement belge m’offrit la succession du célébre musicien 
et musicographe, et, libre désormais de tout engagement en 
France, j’acceptai. Le 26 avril suivant j’étais nommé directeur du 
Conservatoire royal de Bruxelles. 

Au bout d’une premiére année, entiérement consacrée aux 
devoirs de mes nouvelles fonctions artistiques et administratives, 
je commengai a trouver quelques loisirs que je voulus employer 
ἃ la rédaction du petit précis historique dont il a été question 
plus haut, espérant pouvoir ensuite entreprendre avec mon 
savant ami, que je voyais assez souvent a Bruxelles, la publica- 
tion des Problémes d’Aristote. Mais l’opuscule qui, d’aprés mes 
premiéres prévisions, devait m’occuper pendant six mois et 
compter une couple de cent pages, tout au plus, devint peu 4 peu 
mon Histoire et théorte de la musique de l’antiquité (2 volumes, 
I100 pages), et absorba pendant huit longues années toutes les 
heures laissées libres par mes occupations de directeur de 
l’Ecole et de chef d’orchestre de ses concerts. Le premier volume 
de mon ouvrage parut en 1875 et le second au commencement 
de 1881. Au cours de ce long travail, Wagener n’avait cessé de 
m’aider de ses conseils et de sa collaboration effective. Les 
jugements flatteurs dont mon livre, dés son apparition, fut 
l’objet de la part des érudits les plus compétents, étaient dus en 
grande partie aux notes philologiques et aux traductions dont 
helléniste renommé enrichit mes deux volumes’. 


t Les problémes aristotéliciens dont la traduction entiére figure dans cet ouvrage 
sont au nombre de 16 et portent les n** 6, 14, 15, 20, 23, 25, 27, 30, 31, 32, 36, 39%, 44; 
45, 47, 48. . 


VIII INTRODUCTION, 


Encouragé par la réussite de ma premiére tentative sur 
le terrain de la musique des anciens Hellénes, et bien que 
sachant Wagener fort occupé (sans quitter sa chaire il avait 
accepté en 1878 les fonctions d’administrateur-inspecteur de 
Université de Gand), j’estimais le moment venu de mettre 
a exécution le projet ébauché entre nous, dix ans auparavant. 
Je saisis la premiére occasion pour lui communiquer mon 
idée. 1] l’adopta avec empressement, et nous primes rendez-vous 
vers l’automne de 1881, pour arréter les grandes lignes de 
notre future ceuvre et régler la répartition de la besogne entre 
nous deux. 

Quand nous fimes réunis : « Cher ami,» me dit-il; « voici 
«comment je comprends le plan de notre travail, et je sais par 
«nos causeries qu’il concorde de tout point avec votre maniére 
«de voir. Il s’agit d’abord, et ceci est mon affaire, de présenter 
« aux hellénistes un texte grammaticalement correct, expurgé de 
« ses nombreuses erreurs et méprises syntactiques. Cet échenil- 
«lage préliminaire opéré, il nous faudra, 4 nous deux, prendre 
«séparément chacun des problémes non encore traduits par 
«moi, chercher 4 le comprendre pleinement, a tirer du texte 
«traditionnel un sens cohérent, plausible. Lorsque nous n’y 
« parviendrons pas aprés de longs efforts, nous examinerons si 
«une modification conjecturale de la phrase inintelligible peut 
enous donner ce sens cohérent, et si oui, nous adopterons la 
«nouvelle lecon. J’ai pour principe de ne pas recourir aux 
« conjectures, ἃ moins de nécessité évidente, mais en ce cas je ne 
« crains pas d’en faire, méme quand elles paraissent trés hardies. 
« Rien de plus légitime. La Science ne se fait-elle pas en grande 
« partie au moyen d’hypothéses reconnues vraies plus tard? 
« D’ailleurs, puisque notre publication s’adresse non-seulement 
«aux philologues, mais avant tout aux musiciens, nous sommes 
« tenus en conscience d’arriver ἃ une solution nette pour chacune 
« des questions posées. II] est vraiment temps que l’on établisse 
«un texte des Problémes musicaux ot le lecteur ne se heurte pas 
« continuellement ἃ des absurdités, ἃ des non-sens. Et si nous 
«nous décidons, par déférence envers la tradition, 4 maintenir 
« des phrases irrémédiablement corrompues (comme 4 la fin du 
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«probl. 4), contentons-nous d’en reproduire le texte sans 
« essayer de le traduire. 

« La traduction des problémes non insérés dans votre ouvrage 
« formera la seconde partie de notre travail commun; ce sera en 
« quelque sorte la contre-épreuve de l’opération précédente. Nous 
«devons viser ἃ produire une version francaise qui soit de 
« nature a satisfaire les hellénistes sans paraitre trop rébarbative 
«pour les musiciens instruits; heureusement le francais, en 
«vertu de sa clarté un peu séche, se préte mieux que toute 
«autre langue ἃ traduire Aristote. Il conviendra en outre 
«de revoir les traductions publiées dans le premier volume 
«de votre Histoire, puisque aujourd’hui nous comprenons 
« différemment certaines expressions techniques employées par 
« Aristote et Platon, telles que τὸ ἀντίφωνον, τὸ σύμφωνον, et 
« d’autres. 

« Enfin il vous restera, ἃ vous, une tAéche importante qu! 
« constituera votre apport propre : le Commentaire musical, ou 
«vous voudrez sans doute mettre en lumiére les résultats 
« nouveaux que l’étude approfondie des Problémes apporte a la 
« connaissance de l’art antique, et creuser ἃ fond les questions 
«techniques que le grand philosophe se contentait d’effleurer 
« dans ses entretiens familiers. Vous qui avez parcouru tous les 
«degrés de la hiérarchie musicale et exercé la plupart des 
« spécialités de la profession : successivement organiste de 
«village, pianiste, professeur d’harmonie et de _ contrepoint, 
«compositeur dramatique, directeur de la musique dans un des 
« grands théatres lyriques de l'Europe et aujourd’hui chef d’une 
« célébre école de musique, vous étes mieux 4 méme que personne 
« de montrer ἃ vos confréres ce qui sépare et ce qui unit deux arts 
« aussi prodigieusement différents que la musique des anciens 
« Hellénes et celle des’ Européens modernes... Sommes-nous 
« d’accord sur tout ce que je viens de dire? » 

Je n’avais naturellement qu’A donner mon entiére adhésion ἃ 
un programme qui résumait d’une maniére si nette mes propres 
intentions. A mon tour je fis une proposition. Je m’étais apercgu 
depuis longtemps que, pour exécuter avec méthode le travail 
projeté, il fallait abandonner |’ordre traditionnel des problémes, 
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ordre purement arbitraire, et grouper les questions d’aprés leur 
contenu, de maniére a les élucider par leur rapprochement. Ce 
procédé s’impose notamment pour les problémes qui reproduisent 
le méme énoncé, parfois en termes identiques : 


5et 40, , 25 et 44, 
7et47, | 26 et 46, 
20 et 36, | 27 et 29, 
22et45, | 30 et 48, 
24et42, | 34 et 41. 


Wagener adopta avec empressement mon idée, qui vint plus 
tard aussi ἃ MM. Eug. d’Eichthal et Théod. Reinach. 1] fut 
convenu que nous ferions huit sections : A) acoustique, B) accords 
consonants, C) échelle-type, D) execution vocale, E) accompagne- 
ment hétérophone, F) harmonies ethniques, G) histoire de la 
musique, H) philosophie et esthétique musicales. 

Tout étant ainsi convenu, nous nous sépardmes pleins d’ardeur 
et impatients de mettre la main a la besogne Wagener 
commenca a s’occuper de la revision du texte, mais ce travail 
préparatoire allait bientét se trouver interrompu et notre publi- 
cation entiére indéfiniment ajournée. Trois mois ἃ peine aprés 
l’entrevue qui vient d’étre racontée, mon collaborateur, depuis 
longtemps déja engagé dans la politique et trés populaire a 
Gand, céda aux voeux de ses amis en acceptant un mandat a la 
Chambre belge (1882). 

Il fallait faire mon deuil de la publication d’ « Aristote musi- 
cien ». Ne pouvant plus compter sur la collaboration de Wagener, 
aussi ardent a la besogne parlementaire qu’A tout ce qui 
l’intéressait, et maintenant surmené outre mesure (il avait gardé 
ses fonctions universitaires), je résolus d’entreprendre un autre 
travail historique, que je me sentais capable de mener seul a 
bonne fin : «la survivance de Ja musique gréco-romaine dans les 
« mélodies du culte catholique », sujet qui me tenait profondément 
au cceur et qui, plus que toute autre chose, m’avait porté vers 
Pétude de l’art hellénique. Jusqu’a l’Age de onze ans je n’avais 
guére entendu, en fait de musique, que les chants de 1’Anti- 
phonaire et du Graduel, et aujourd’hui encore ils gardent pour 
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« carriére (εἴη; Fachmann, comme disent les Allemands), un gram- 
« mairien rigide; tout a fait Il’homme dont vous auriez besoin 
«au cas ou je viendrais ἃ disparaitre avant la fin du travail; a 
«vous deux vous termineriez parfaitement le volume. Voulez- 
« vous que je vous l’améne la premiére fois que j’aurai affaire a 
« Bruxelles? » 

J’y consentis volontiers et, ἃ quelques jours de 14, Wagener vint 
chez moi en compagnie de M. Vollgraff. Notre nouveau collabo- 
rateur gagna ma sympathie tout de suite : je trouvai en lui, ce 
qui me parut de bon augure, un de mes plus assidus auditeurs aux 
Concerts du Conservatoire, un grand admirateur de Bach, de 
Beethoven, de Haendel, de Gluck. A partir de ce moment j’eus 
d’assez fréquentes entrevues avec M. Vollgraff, qui, d’autre part, 
fit plusieurs voyages ἃ Gand pour travailler avec Wagener a 
l’expurgation grammaticale de notre texte. Au 1° janvier suivant 
mon pauvre ami, de plus en plus souffrant, fut déchargé de ses 
fonctions universitaires; mais il n’était plus en état d’utiliser ces 
loisirs si impatiemment attendus; la moindre occupation intel- 
lectuelle lui causait une fatigue extréme, et personne ne pouvait 
plus se faire illusion sur l’issue de la maladie. Cependant vers la 
fin de l’été un mieux sensible se déclara et, sur le désir exprés de 
Wagener, nous eimes ἃ nous trois une séance de travail a 
Bruxelles, chez moi. Hélas! au bout d’une heure notre infortuné 
collaborateur paraissait si exténué que je mis brusquement fin a 
la besogne, sous prétexte d’un message urgent m’appelant au 
dehors. Ce fut la derniére fois que je vis mon vieil ami ἃ Bruxelles. 
Peu de temps aprés, l’approche de la mauvaise saison se fit 
sentir : d’abord les pluies, puis le froid, et notre cher malade ne 
quitta plus sa chambre. Au milieu de ses souffrances, il se 
préoccupait toujours de notre ouvrage. J’allai le voir 4 plusieurs 
reprises, et chaque fois il se montrait anxieux d’en voir commencer 
l’impression. A partir du 1‘ janvier 1896 il ne lui fut plus permis, 
par ordre des médecins, de recevoir des visites. Aprés avoir fait 
deux fois le voyage de Gand sans réussir ἃ pénétrer aupreés de lui, 
il ne me restait plus qu’a attendre la nouvelle de la catastrophe 
supréme, lorsqu’un matin je recus cette lettre écrite d’une main 
défaillante : | 
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ΧΙΙΣ 


« Gand, le 26 février 18096. 
« MON CHER AMI, 


« Je viens vous demander un grand service et j’espére que vous ne me 
« le refuserez pas. Vous savez que la Socsété pour le progres des sctenees 
« philologiques et histortques est un de mes enfants de prédilection. Or cet 
« enfant est en danger de mort, mais l’anémie temporaire dont il est 
« atteint peut étre conjurée par... vous, c’est-a-dire par un petit concert 
« hellénique encadré dans la prochaine séance semestrielle'.... Ce 
« concert, vous l’avez promis depuis des années; le moment est venu 
« de tenir votre promesse; d’ailleurs les fouilles de Delphes l’ont rendu 
« plus facile. 

« Quant ἃ moi Je suis encore trop malade pour m’occuper des détails de 
« la chose; mais notre président, M. Mesdach de ter Kiele, a prié trés 
instamment M. Paul Fredericq, secrétaire-adjoint, de remplacer en 
cette circonstance le secrétaire-général A. W. — M. Fredericq a 
« accepté, et ira vous voir prochainement pour avoir votre réponse. 


a] 


Ά 


« Ne me refusez pas, vous me feriez trop de peine. C’est un service 
personnel que je vous demande. 


a] 


« Votre ancien ami, 
« A. WAGENER. » 


Naturellement je répondis le jour méme par une promesse 
formelle, et, ayant mis de οὐίέ toute autre besogne, je pris 
immédiatement les mesures nécessaires pour faire honneur a 
mon engagement. Je donnai ordre de mettre en état les 
instruments antiques de notre Musée, qui devaient fonctionner 
ἃ cette occasion”. Je recrutai mes exécutants parmi le personnel 
du Conservatoire : d’abord une jeune et trés intelligente harpiste 
ἃ qui j’appris ἃ jouer de la cithare avec ou sans plectre et, chose 


1 La société philologique avait I’habitude de se réunir dans un des locaux du Conser- 
vatoire deux fois par an : vers la Pentecéte et a la Toussaint. 

2 Il va sans dire que des instruments antiques propres ἃ étve mis en auvure de nos jours 
ne peuvent étve que des copies, des fac-simsle. Les ndtres sont des reproductions fidéles, 
exécutées sous les yeux de M. Victor Mahillon, d’aprés les originaux conservés dans les 
Musées de Rome et de Naples. Voir le Catalogue de notre Musée instrumental, n°® 464, 
1492, 1493, 1494, 149458, 1971, 1972, 1973» 1974 
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plus difficile, 4 accorder son instrument a la maniére des Anciens; 
ensuite un ténor, bon chanteur et excellent musicien, qui bientét 
se familiarisa avec la prononciation grecque. Mon professeur de 
clarinette se mit ἃ l’étude de l’aulos, simple et double; le 
professeur de trombone se chargea d’emboucher la buccina 
pompéienne. 1] me fallut ensuite composer les préludes et les 
krouseis nécessaires pour les morceaux de chant inscrits au 
programme (les hymnes ἃ ἰα Muse, ἃ Némésis, les fragments 
cohérents des nomes delphiques) et, pour faire entendre les 
instruments ἃ vent, des pastiches de kroumata antiques, écrits 
dans les modes voulus. Enfin 11 me parut nécessaire, afin de 
donner a la séance une durée raisonnable, de faire précéder cet 
acroama gréco-romain d’une conference destinée ἃ préparer les 
auditeurs ἃ ces accents si nouveaux pour eux’. 

Quand vint le jour de l’exécution (25 mai 1896), Auguste 
Wagener était mort depuis deux semaines.... 


F. A. GEVAERT. 


Maintenant c’est a nous deux, les survivants, de rendre 
briévement compte de la maniére dont nous avons terminé 
l’ceuvre si tragiquement interrompue. 

Au moment ot l’aide de notre regretté ami nous fit définitive- 
ment défaut (automne de 1895), seule l’opération préalable, la 
correction grammaticale du texte, était assez avancée. La partie 
du travail destinée ἃ s’exécuter en commun, — interprétation 
rationnelle et traduction des problémes non traduits autrefois 
par Wagener, — était encore a l’état d’ébauche. Pour nous 
acquitter le mieux possible de notre tache, en réduisant au 
minimum les chances d'erreur, nous nous sommes entourés 
de toutes les lumiéres que pouvaient nous fournir les plus 
récentes publications dont le document aristotélicien a été l'objet. 


t Le programme de la séance, ma conférence, ainsi que toute la musique exécutée a 
cette occasion, y compris les préludes et les accompagnements, ont été reproduits dans 
la Revue de Tinstruction publique, t. XXXIX, p- 218 et suiv., ainsi que dans l'Annuaire du 
Conservatoire de Bruxelles, année 1896, p. 137 et suiv. Gand, Ad. Hoste. 
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Celles de M. Ruelle, de feu v. Jan, de M. Stumpf? nous ont 
apporté ou suggéré mainte observation intéressante. Mais 
nous avons surtout tiré profit des remarquables trouvailles 
contenues dans les Notes sur les Problémes musicaux d'Aristote 
de MM. d’Eichthal et Théod. Reinach?. Les deux érudits 
francais ont introduit dans la disposition du texte trois améliora- 
tions capitales, dont les résultats ont été : 1°) d’augmenter de 
deux unites le nombre réel des problémes; 2°) de donner une 
solution pleinement satisfaisante 4 deux des questions les plus 
difficiles du recueil. Nous nous faisons un devoir de relever ici 
les trois corrections, que nous nous sommes empressés d’adopter. 

1° La fin du probl. 35, ἃ partir des mots διὰ παντὸς τοῦ 
φερομένου, forme la réponse ἃ un probléme dont |’énoncé s’est 
perdu, et que nous avons reconstitué conjecturalement dans la 
traduction, p. 7 (A™), p. 118. 

2° Le probléme 16 est composé de deux fragments juxtaposés 
sans liaison entre eux : un énoncé dépourvu de réponse (Β΄, 
pp. 16-17), et une réponse dont la question n’est pas parvenue 
jusqu’a nous? (Ε", pp. 54-55). 

3° Deux problémes voisins ont échangé leurs réponses : le 
probléme 12 a pris la réponse de 13; le probléme 13 a la réponse 
de 12 (E’, pp. 52-53, Β΄, pp. 18-19). Cette découverte nous a été 
d’un secours efficace pour Il’interprétation des deux problémes, 
comptés parmi les plus difficiles. 

En ce qui concerne les conjectures, nous n’y avons eu recours 
qu’aprés nous étre convaincus, par plusieurs essais infructueux, 
de l’impossibilité de découvrir un sens tolérable dans la lecon 


t Ruelle, Problémes musicauz dA ristote, traduction francatse, Paris, Firmin Didot, 1891 ; 
C. v. Jan, Musici scriptores Graect; Ps.-Arsstot. de vebus musicis problemata, Leipzig, 
1895; C. Stumpf, Die pseudo-aristotelischen Probleme ὥδεν Mussk, Berlin, 1897. 

2 Revue des études grecques, 1892, n° 17. 

8 Un autre probléme nous parait aujourd’hui étre dans le méme cas, le 32¢ (C!™, 
pp. 32-33). En imprimant la réponse en petits caractéres nous l’avons désignée comme 
une interpolation. Il se peut toutefois que les §§ 2 et 4 aient constitué originairement 
une réponse complete, et que tout le probléme primitif ait été formulé ainsi : 

« < Pourquoi chez les premiers citharédes l’éppovla (échelle d’octave) ne comprenait-elle 
« que sept sons? > Est-ce parce qu’a cette Epoque la lyre n’avait que sept cordes, et que 
« Terpandre n’ajouta < le son de > la néfe qu’aprés avoir éliminé < celui de > la 
« trite?... En effet c'est par la septiéme corde < que I’on produisait l’octave. > » 
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traditionnelle. Parfois nos recherches se sont prolongées pendant 
des mois; ceci a été le cas notamment pour la réponse du 
probleme 4, pour celles des problémes 12 et 13, 39%, et d’autres. 
Chacun des changements que nous avons apportés au texte 
recu est consigné dans les annotations mises ἃ la suite de chaque 
probléme. Les modifications tant soit peu importantes sont 
motivées soit dans les Notes philologiques, soit dans le Commen- 
tative musical, 

Dans la traduction nous nous sommes efforcés tout a la fois 
de serrer de prés le texte original, et de nous faire comprendre 
des musiciens instruits. Les mots non représentés dans la phrase 
grecque, mais nécessaires pour en rendre pleinement le sens, ont 
été mis entre crochets (<= >). 

Selon le désir formel de W., déja exprimé en 1881 et plusieurs 
fois renouvelé plus tard, les problémes insérés dans 1’Htstotre 
de la musique de lV'antiquité ont été revus et mis partout d’accord 
avec nos vues actuelles. Cette opération n’a entrainé en général 
que des retouches peu importantes; dix problémes sur vingt 
n’ont pas eu a subir la moindre modification. 

Le rédacteur du commentaire musical n’a pas cru pouvoir se 
borner ἃ l’explication pure et simple de chacun des problémes. 
Il a jugé utile d’initier le lecteur musicien aux conceptions 
théoriques sur lesquelles se fondent les solutions d’Aristote, en 
exposant les doctrines harmoniques des maitres préaristoxéniens 
relativement aux accords et intervalles consonants, aux divisions 
génériques de l’échelle-type, etc. De plus, il s’est attaché ἃ mettre 
en évidence et ἃ élucider les deux points les plus importants εἴ les 
plus ignorés de la pratique musicale des Anciens : 1° les régles de 
la composition mélodique en général, et plus particuliérement celles 
qui concernaient la musique vocale (mélopée strophique, comma- 
tique, usage des modes dans les chants de la tragédie); 2° Jes 
procédés usuels de la musique hétérophone (accompagnement anti- 
phone, symphone). Aucun musiciste postérieur ἃ Aristote ne 
s'est occupé de ces matiéres. Enfin l’auteur de l’Histosve de la 
musique de l‘antiqusté a examiné ici ἃ nouveau, avec une informa- 
tion plus étendue, une démonstration plus complete, certaines 
questions traitées par lui dans le susdit ouvrage, ἃ savoir la 
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structure consonante des sept octaves modales, le réle mélodique, 
harmonique et instrumental de la mése, les lois physiques et 
physiologiques qui régissent la construction des instruments 
ἃ vent et nous révelent clairement le timbre, 1l’étendue, le 
diapason et jusqu’au doigté des diverses classes d’aulot. 

L’Appendice a été rédigé a l’intention du lecteur, philologue- 
musicien ou musicien frotté de philologie, qui, pour arriver ἃ une 
compréhension plus large du mécanisme sonore de la musique 
grecque, ne recule pas devant l’étude de son systéme graphique. 
Ces singuliéres échelles parsemées d’accents exharmoniques, ces 
bizarres mélanges de genres lui causeront moins de répulsion 
quand il aura appris ἃ les lire dans leur notation propre. I] en 
comprendra la logique relative; il deviendra capable d’embrasser 
par la pensée, sinon de saisir par le sentiment, l’infinie variété 
qui s’offrait au compositeur helléne dans les combinaisons pure- 
ment mélodiques de son art homophcne. 

Avant de terminer ces pages d’introduction, les deux collabora- 
teurs qui les ont signées de leur nom tiennent a s’expliquer 
nettement sur un sujet assez controversé dans ces derniers 
temps : l’authenticité des Problémes musicaux attribués a 
Aristote. La plus récente édition du texte grec porte le titre de 
Pseudo-A ristotelis de rebus musicis problemata. L’érudit éditeur, 
von Jan, estime « que les parties spécialement musicales sont 
«de tout point dignes du grand philosophe », et que « presque 
« tous les problémes ont été puisés dans sa doctrine. » Néanmoins 
il se refuse 4 croire qu’Aristote les ait écrits de sa main. Selon 
estimé philologue, qui résume l’opinion de ses _ confréres 
allemands au sujet de la collection entiére des Problémes 
aristotéliciens, les 50 problémes musicaux auraient été rédigés 
a l’époque alexandrino-romaine par différents écrivains. La 
présence de plusieurs problémes reproduits dans une double 
rédaction et parfois résolus de deux maniéres dissemblables 
(ci-dessus p. x) lui parait une preuve suffisante de la pluralité des 
rédacteurs. 

Nos prémisses sont identiques ἃ celles de von Jan, mais 
elles nous ont menés a des conclusions tout opposées. Et d’abord, 
puisque Aristote a écrit des problémes sur la physique (et ceci, 
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on le sait par son propre témoignage), pourquoi n’aurait-1l pas 
pu écrire la plupart des problémes musicaux connus sous son 
nom et si visiblement imprégnés de son esprit et de ses doctrines? 
La musique n’était-elle pas l’objet de sa prédilection particuliére ? 
En tout cas si ces problémes et leurs réponses n’ont pas été 
rédigés par lui, ils l’ont été indubitablement, non par des écrivains 
d’une époque plus récente, mais par un de ses disciples immédiats 
écrivant en quelque sorte sous la dictée du maitre et versé 
comme lui dans la théorie et la pratique musicales. Et voici sur 
quoi se fonde notre assertion. Le vocabulaire musical employé 
dans les Problémes est celui qui se rencontre dans les autres 
ouvrages d’Aristote, et la théorie harmonique a laquelle leur 
auteur se référe constamment est celle des maitres préaristoxé- 
niens. Cet argument nous parait absolument décisif. En effet 
les théories harmoniques d’Aristoxéne, nées une génération aprés 
Aristote, ont laissé une trace si évidente dans la littérature 
musicale que !’on distingue ἃ premiére vue un écrit postérieur au 
célébre novateur, pour peu qu'il contienne quelques termes 
techniques. Or on ne rencontre, ni dans les questions, ni dans 
les réponses, une seule expression d’origine aristoxénienne. Par 
contre on y trouve des termes inusités (dans le méme sens) chez 
tous les musicistes de date plus récente (p. e. &pucvia = octave 
dorienne ou échelle-type, τρόποι μελῶν ou ἁρμονίαι = échelles 
modales, τὸ ἀντίφωνον, suite d’octaves, de quintes ou de quartes, 
τὸ σύμφωνον, suite d’accords divers), voire un mot emprunté 
a la terminologie de la primitive école pythagoricienne 
δ ξειῶν, accord ou intervalle de quinte. Que des musicistes de 
Pépoque alexandrine aient pu se servir de cette terminologie 
archaique, sans une seule distraction, ne nous parait pas 
croyable. 

La présence de la méme question 4 deux endroits du recueil, 
tel que nous le possédons aujourd’hui, ne prouve nullement, 
selon nous, une dualité d’origine. Ces problémes redoublés sont 
de deux espéces : 4) ou bien leur réponse, parfaitement une, est 
rédigée sous une double forme : complete et abrégée (26-46, 27-29, 
40-5, 41-34, 42-24, 44-25, 45-22); δ) ou bien les deux réponses 
partent d’un point de vue différent (36 et 20, 47 et 7, 30 et 48). 
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Au premier cas, l’abréviation, tout comme la version développée, 
peut remonter jusqu’a un des auditeurs du grand philosophe; 
dans le second cas c’est le Stagirite Jui-méme, selon nous, qui 
- aura examiné la méme question sous deux aspects différents. On 
sait qu’un de ses procédés d'enseignement était de rechercher, 
avec ses disciples, les diverses solutions dont un probléme était 
susceptible. Remarquons au surplus que les six réponses des 
trois problémes dont il s’agit comptent parmi les plus intéres- 
santes de l’opuscule entier. 

En somme, nous croyons que les problémes musicaux ont 
circulé en recueils plus ou moins étendus, plus ou moins concor- 
dants, parmi les érudits du monde gréco-romain’, jusqu’a ce que, 
vers la fin de l’empire d’Occident, le compilateur de la collection 
entiere des Problémes aristotéliciens se sera avisé de réunir, 
pour les insérer dans son ouvrage, tout ce qu’il aura pu recueillir 
de questions ayant rapport ἃ la musique’, sans tenir compte des 
interpolations’, des lacunes, des transpositions, des doubles 
emplois, et peut-étre méme en ajoutant quelques fautes ἃ celles 
des manuscrits dont il disposait. 

Dans le texte et la traduction que nous allons présenter au lecteur 
toutes les parties que nous tenons pour aristotélictennes (dans le sens 
ci-dessus indiqué) sont imprimées en grands caracteres. 

Quant aux passages imprimés en petits caractéres, nous les suppo- 
sons avoir été introduits dans le texte postérteurement ἃ sa premiere 
rédaction, mats avant la formation du recuetl général des Problemes 
d’A ristote. 

On discerne facilement trois couches d’additions qui se 
différencient par leur age et leur valeur. La plus récente, ceuvre 
des petits grammairiens du [δ΄ et du V° siécle de notre ére, 
comprend, outre le probléme 1g en entier, une assez grande 
quantité de gloses oiseuses, niaises ou franchement ineptes; on 


t Les théoriciens musicaux ne semblent pas s’en étre servis. 

2 Un grand nombre de problémes musicaux provenant originairement d’Aristote ont 
échappé a la médiocre perspicacité du collecteur, notamment tous ceux qui se ren- 
contrent en divers écrits de Plutarque, par exemple Conviv. IX, 7, 8, 9 (voir ci-aprés 
pp. 136 n. 3, 137 ἢ. 2), Non posse suav. vivi, p. 1095 (ν. pp. 122, 123 ἢ. 3), etc. 

3 Le compilateur a inséré deux fois le méme énoncé et la méme solution : probl. 26-46, 
Les deux textes ne différent que par une phrase apocryphe de la réponse. 
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y reconnait la marque de gens totalement étrangers a la 
musique. Nous rangeons dans cette catégorie les interpolations 
des problémes 5, 10, 21, 26, 34, 37, 38, 40, 42, 46, 48, 50. Une 
seconde couche, de date plus ancienne (I ou 11" siécle) et de 
valeur moins insignifiante, trahit une origine platonicienne ou 
pythagoricienne; nous lui attribuons l’annotation marginale 
du probléme 7 (ὃ 2), la réponse du probléme 32 et presque toute ᾿ 
celle du probléme 3590. Enfin une troisiéme et trés ancienne 
couche d’amplifications verbales ne comprend que deux passages : 
une phrase dans le probléme 23 (§ 5), six mots dans le probléme 27 
(§ 7). Nous avons désigné les deux endroits comme interpolés, 
par la seule raison qu’ils ne se lient pas a la phrase précédente. 
Cependant ils proviennent, selon nous, d’une source musicale non 
moins pure que les parties primitives du texte. L’un d’eux, le bout 
de phrase du probléme 27, contient la réflexion la plus profonde 
peut-étre de l’écrit entier, car elle s’applique aux gammes de la 
musique moderne tout aussi bien qu’aux échelles de la musique 
grecque. On est tenté de croire que les deux petits groupes de 
mots sont les membra disjecta d’une phrase authentique dont 
le commencement s’est perdu. 

Nous arrétons ici nos observations, suffisantes, croyons-nous, 
pour orienter le lecteur. Au moment de le mettre en face du 
document lui-méme et de sa traduction, fruit de notre commun 
labeur, nous nous plaisons a espérer qu’il jugera sympathique- 
ment l’effort fait ici pour rappeler a la vie la personnalité curieuse 
et trop peu connue d’ « Aristote musicien ». | 


F. A. GEvAERT. 
J. Ὁ. VotuGrarFr. 
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Explication des abréviations employées dans les notes du texte grec. 


C* = Codex Laurentianus, 87, 4. 
X®*== » Vaticanus, 1283. 
Y= » # Paritsiensis, 2036. 
B == Bojesen, De Problematis Aristotelis dissertatio, Copenhague, 1836. 
R -= Ruelle, Problémes mustcaux d Artstote et Corrections anciennes et 
nouvelles, dans la Revue des études grecques, années 1891 et 1892. 
Th. R. = Théod. Reinach et Eug. d’Eichtal, Notes sur les problémes 
mustcaux dits d Aristote, dans la susdite Revie, 1892. 
C.v. J. = Carl von Jan, Musici scriptorcs Graect, Leipzig, Teubner, 
1895, et Berliner philologische Zeitschrift, 1892 (pp. 1480-1483). 
W -= Aug. Wagener. 
G = Gevaert. 
V = Vollgraff. 
[ ] = Mots rejetés comme interpolés. 
<> == Dans le texte grec, mots supposés omis par les copistes. 


Dans l’annotation des différentes legons des Manuscrits, l’on s’est 
conformé a |’édition ἃ Immanuel. Bekker, Vol. II, pp. 898-923. 


F. A, GEVAERT er J. C. VOLLGRAFF 


LES at. A. “ὦ. 


PROBLEMES MUSICAUX 


D’ARISTOTE 


PREMIER FASCICULE 


Contenant le texte grec avec la traduction francaise en regard, les 
notes philologiques et le commentaire musical jusqu’a la fin de la 
Section B. 


GAND 
LIBRAIRIE GENERALE DE AD. HOSTE, EDITEUR 


RUB DES CHAMPS 47 


——. 


1899 


Désirant répondre aux pressantes instances de plusieurs per- 
sonnes qui s’intéressent vivement a l’étude de la musique de 
l’antiquité gréco-romaine, l’éditeur s’est décidé ἃ publier cet 
ouvrage en trois fascicules. Le deuxiéme contiendra le reste du 
commentaire musical. Le dernier apportera, avec le titre définitif 
et la Préface-Introduction, un Appendice consacré aux matiéres 
musicales dont Aristote ne s’est pas occupé directement, a savoir 
Vancienne notation grecque ainsi que la doctrine préaristoxénienne 
des genres et des échelles tonales. 

Voici la part individuelle des deux collaborateurs dans la 
composition de cet ouvrage. L’établissement du texte grec ainsi 
que les notes philologiques sont l’ceuvre de M. Vollgraff. Le 
commentaire musical et l’Appendice sont de M. Gevaert. Quant 
ἃ la traduction francaise des Problémes, commencée en 1875 
par l’éminent helléniste Auguste Wagener, elle a été travaillée 
ἃ nouveau et achevée par l’effort combiné de MM. Gevaert et 
Vollgraff. 

Les Problémes sont rangés dans un ordre méthodique imaginé 
par M. Gevaert et qui s’est trouvé presque identique 4 celui que 
- MM. Th. Reinach et d’Eichthal ont adopté de leur cété en 
publiant dans la Revue des Etudes grecques leurs Notes sur les 
problemes a’ Aristote. 


Explication des abréviations employées dans les notes du texte grec. 


C* = Codex Laurentianus, 87, 4. 
X* == >» Vaticanus, 1283. 
Y » Parisiensis, 2036. 
B Bojesen, De Problematis Artstotelis dissertatio, Copenhague, 1836. 
R = Ruelle, Problémes musitcaux d'Artstote et Corrections anctennes et 
nouvelles dans la Revue des études grecques, années 1891 et 1892. 
Th. R. = Théod. Reinach et Eug. d’Eichthal, Notes sur les problémes 
musicaux dits d’Aristote dans la susdite Revue, 1892. 
C. v. J. = Carl von Jan, Musics scriptores Graect, Leipzig, Teubner, 
1895 et Berliner philologische Zettschrift, 1892 (pp. 1480-1483). 
W = Aug. Wagener. 
G = Gevaert. 
V = Voligraff. 
[ ] == Mots rejetés comme interpolés. 
<> = Dans le texte grec, mots supposés omis par les copistes; dans 
la traduction, mots qui ont semblé nécessaires pour rendre pleinement le 
sens du texte original. 


Dans l’annotation des différentes lecons des Manuscrits, l’on s’est 
conformé ἃ l’édition d’{mmanuel Bekker, vol. 11, p. 898-923. 


ERRATA. 


Page 2 (At 1. 6) au lieu de διηρημένα. lisez : διηρημένα; 


» 16 (Bt 1. 5) p dia » δι᾿ ἃ 
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» 46 (041. » απάδουσιν ν»ν ἀπᾷδουσιν 


SECTION A. 


NEUF PROBLEMES D’ACOUSTIQUE. 


2 SECTION A. — ACOUSTIQUE. 


A’ IT. 


4 4 e 9 od 9 ~~ ed bead Φ LA 
; Διὰ τί πορρωτέρω ὁ αὐτὸς τῇ αὐτῇ φωνῇ γεγωνεῖ μετ᾽ ἄλλων 
ἄδων καὶ βοῶν ἢ μόνος; 
Ἢ ὅτι τὸ ἀθρόως τι ποιεῖν ὡς θλιβεῖν ἢ ὠθεῖν ob τοσαυταπλάσιόν 

4 a € 9 , Ν Φ Φ τος ἐξ Ve ’ 2 , 

ἐστιν ὅσος ὁ ἀριθμός, ἀλλ᾽ ὥσπερ ἡ γρωμμὴ ἡ δίπους οὗ διπλάσιον 

9 N ~ ἢ ’ ’ ad ‘ N 4 o 
5 ἀλλὰ τετραπλάσιόν τι γοάφει, οὕτω καὶ τὰ συντιθέμενοι χλέεον 

ἰσχύει κατὰ τὸν ἀριθμὸν ἢ ὅταν ἢ διηρημένα. ἀθρόων οὖν ὄντων μία 

γίγνεται ἣ τῆς φωνῆς ἰσχὺς καὶ ἅμα ὠθεῖ τὸν ἀέρα, ὥστε πολλα-- 

πλάσιον προϊέναι. 


[καὶ γὰρ ἡ ἐκ πάντων φωνὴ μιᾶς ἑκάστης πολλαπλάσιος. 


1. πορρώτερον CaXa. 3. ὡς correxit W; ἢ codices. — τοταυταπλάσιον Bekker; τοσαῦτα πλησίον 
codices. 4. ὅσος ἀριθμός pr. Y8, 6. ἰσχύει ἣ κατὰ C*Y* 7. pro πολλαπλάσιον malit πορρωτέρω W. 
9. xal ydp..... πολλαπλάσιος inclusit V; éx τῷν πάντων Xe. 


A? ΧΙ. 


Διὰ τί ἡ ἀπηχοῦσα ὀξυτέρα.: 
a a ’ * ’ 
H ὅτι ἐλάττων, ἀσθενεστέρα, γιγνομένη; 


2. ἐλάττων correxit V coll. probl. VIII; ἔλαττον codices. 


Α3" XLII. 


Διὰ τί, ἐάν τις ψήλας τὴν νήτην ἐπιλάβῃ, ἡ ὑπκάτη μόνη δοκεῖ 


ὑπτηχεῖν; 
Ἢ ὅτι ἡ νήτη λήγουσα καὶ μαραινομένη ὑπκάτη γίγνεται; 


SECTION A. — ACOUSTIQUE. 5 


3. <On pourrait en donner comme> indice l’extréme facilité que l’on 
a de chanter l’hypate a la suite de la néte. 

4. Car l'hypate étant la réplique de la née, doit avoir une étroite affinité 
avec elle. 

5. En effet puisque le mouvement de la néze laisse aprés lui une certaine 
résonance, et que celle-ci est identique avec le son de l’hypate, la <corde> 
néte semble posséder réellement la propriété de faire entendre le son de 
l’hkypate, en vertu de la susdite affinité. 


6. Car nous savons que la <corde> néte ne se meut plus aprés 
avoir été arrétée; mais pour ce qui est de la <corde> hypate, 
tout en la voyant rester au repos, comme nous percevons son 
intonation, nous nous imaginons l’entendre elle-méme résonner. 

7. De pareils effets se produisent en mainte circonstance ot 
nous ne parvenons a découvrir la vérité, ni par le raisonnement, 
ni par la perception. 

8. Au surplus s’il arrivait par l’ébranlement de la corde supé- 
rieure, <la plus tendue,> que la traverse <de la lyre ou de la 
cithare> fit dérangée de sa position fixe, il n’y aurait 1a rien 
d’étonnant. : 

9. Et si la traverse entiére bouge, 11] est ἃ présumer que toutes 
les cordes suivront ce mouvement et s’ébranleront. 

10. Or intonation de la néfe est dissemblable de celle des 
cordes autres <que l’hypate,> soit au terme du mouvement, soit 
ἃ son début, tandis qu’elle est identique avec celle de l’hypate a la 
fin du susdit mouvement. 

11. Que si le son de l’hypate < produit par la corde néte, > s’ajou- 
tant 4 sa résonance propre, semble étre le produit entier de cette 
derniére résonance, il n’y a la rien d’extraordinaire. 

12. Car ce son sera plus grand que le son collectif des <six> 
cordes restantes. 

13. En effet celles-ci, mises ainsi en mouvement par la néte, 
résonneront faiblement, tandis que la née, étant la plus intense 
des cordes, résonnera de toute sa force. 

14. C’est pourquoi sa résonance, <méme> secondaire, sera 
plus puissante que le son des autres cordes, surtout lorsque leur 
déplacement a été peu considérable. 
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Atoat hie problema, wt recte post ἢ, animadvertit C.-v. J., a versione Gazae. quace- 
Heotaen Indereidinne vidit ‘Th, Μ, qui conjecit (44 τί 4 φωνὴ ἀνὰ μέσον dguraty; > 

ἡ, i) ho wad, V, 

4 Ayiedon metlpait V; Aguelpy oodd, -— φαινομένου X* g, ἣν restituit V; τὴν codd. 6. τὸν 
whins YO, try μβόγιην CH, φυμβαίνυι corr, Ν᾽ συμβαίνει codd. — τινὸς φορά X®; φορά τινος 
ΒΡ ΜΗ libel, 
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PROBLEME 24. 


1. Pourquoi si, aprés avoir ébranlé la <corde> n2te, on en 
arréte le mouvement, l’hypate semble-t-elle continuer seule ἃ 


résonner <au grave>? 


2. Est-ce parce que le son propre de la <corde> hypate posséde 
la plus grande affinité avec celui de la <corde> néte, ce dernier 
étant sa réplique ἃ l’octave aigué? 

3. Or comme le son de I’hypate se renforce par un son pareil 


_<provenant de la corde néte>, il s’entend seul; les autres <sons 


de l’octocorde> restent latents ἃ cause de la ténuité de leur 
résonance. 


PROBLEME 35)", 


<1. Pourquoi le son d’une corde pincée parait-il monter un 


moment aprés Il’attaque ?> 


2. Est-ce parce que, dans tout corps déplacé, le mouvement 
est le plus intense ἃ sa période moyenne, tandis qu’a son début 
et vers la fin il est plus alangui? 

3. Et 1a ot le mouvement est le plus intense, le son de la 
matiére en mouvement est le plus aigu. 

4. C’est pourquoi les cordes, si elles sont trés tendues, émettent 
des sons aigus, ἃ cause de la célérité de leur mouvement. 

5. Le son est un transport de I’air ou de quelque autre chose, 
et le maximum de son acuité doit coincider avec la plus grande 
rapidité du mouvement. S’il en était différemment, le son ne 
serait pas un transport de I’air ou d’autre chose. 


Σ Ce fragment n’est pas compris dans la traduction de Gaza. 


AS 


ἃ SECTION A. — ACOUSTIQUE. 


XXITI. 


Διὰ τί διπλασία τῆς νήτης ἡ ὑπάτῃ;. 

Ἢ πρῶτον μὲν ὅτι ἐκ τοῦ ἡμίσεος ἡ χορδὴ ψολλορμνένη τῇ ὅλη 
συμφωνεῖ διὰ; πασῶν; ὁμοίως δ᾽ ἔχει καὶ ἐπὶ τῶν συρίγγων. ἡ γὰρ 
διὰ τοῦ μέσου πῆς σύριγγος τρήματος φωνὴ τῇ OL ὅλης τῆς σύριγγυις 


ο΄ 4 ~ 4 9 ~ 3 ~ ag g id 
5 συμφωνεῖ διὰ πασῶν. ἔτι ἐν τοῖς αὐλοῖς τῷ διπλασίῳ διαστήματι 


10 


λαμβάνεται τὸ Oe πασῶν καὶ οἱ αὐλοτρῦπαι οὕτω λαμιβάνουσιν. 


. ’ @ e 8 e » 9 4 4 ε ’ Ψ a 
[«ἱστέον» ὅτι οἱ τὰς σύριγγας ἁρμοττόμενοι εἰς μὲν τὴν ὑπάτην ἄκραν τὸν κηρὸν 
ἐμπλάττουσι, τὴν δὲ νητὴν μέχρι τοῦ ἡμίσεος ἀναπληροῖσιν.] 


ε a AA Ἁ A Q a “ e ~ 0 4 A 4 ᾿ 
Ομοίως δὲ καὶ τὴν διὰ πέντε τῷ ἡμιολίῳ καὶ τὴν διὰ τεττάρων 
ang 9 ’ 2 Ld 
τῷ exitpitw διαστήματι λαμβάνουσιν. ἔτι δὲ ἐν τοῖς τριγώνοις 
ψαλτηρίοις, τῆς ἴσης ἐπιτάσεως γιγνομένης, συμφωνοῖσι διὰ πασῶν 
ἡ μὲν διπλασία οὖσα, ἡ δὲ ἡμίσειο, τῷ μήκει. 


I. τῆς νήτης ἡ ὑπάτη emendavit W; ἡ νήτη τῆς ὑπάτης codd. 

2. ἡμίσεως Y8 --- τῇ ὅλῃ συμφωνεῖ scr. V; καὶ ὅλη συμφωνοῦσα (συμφωνοῦσι 84) codd. 5. αὐλοῖς 
restituit W; ἄλλοις libri 6. post λαμβάνουσι codices exhibent : ὁμοίως δὲ καὶ τὸ (leg. civ) διὰ 
πέντε τῷ ἡμιολίῳ ὅτι οἱ τὰς σύριγγας ἁρμοττόμενοι"""" ἀναπληροῦσιν ὁμοίως δὲ καὶ τὴν διὰ πέντε τῷ 
ἡμιολίῳφ καὶ τὴν διὰ τεττάρων εἴς. Manifestam dittographiam, quae ne Gazam quidem latuit, 
exemit V. Quae induxit V a verborum contextu prorsus aliena eunt 7. ἱστέον ante ὅτι 
supplevit V; ἔτι pro ὅτι conjecit W. 9. διὰ τὴν πέντε CoY@ ro. ἔτι δὲ W. V.; ἔτι εἰ CaYa: ἔτι οἱ 
ceteri codices. 


\v 
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PROBLEME 23. 
(Cf Mus. de l'ant., τ. 11, p 276.) 


1. Pourquoi l’hypate est-elle <quant ἃ la longueur> le double 
de la néte? 

2. Est-ce d’abord parce que toute corde, quand l’une de ses 
moitiés est ébranlée par le doigt, fait entendre l’octave de la 
corde résonnant en entier ? 

3. I] en est de méme pour les syringes ou flites <a un seul 
tuyau;> le son sortant du trou foré au milieu de l’instrument 
fait entendre l’octave aigué de celui que produit le tuyau entier. 

4. Pareillement sur les instruments a anche (les aulot) l’octave 
<inférieure d’un son quelconque > s’obtient par le redoublement 
de la distance < entre les deux extrémités du corps résonnant, > 
et c’est ainsi que procédent les facteurs d’instruments a vent. 


5. Notez que ceux qui accordent les <tuyaux des> flites de Pan 
(syringes polycalames) obtiennent I’hypate en mettant de la cire a l’orifice 
inférieur du tuyau <seulement,> tandis que pour la née ils emplissent 
le tuyau a moitié. 


6. <Les facteurs> de méme obtiennent la quinte grave <d’un 
son donné> en prenant une fois et demie la longueur < du corps 
résonnant, > la quarte grave en prenant la longueur une fois et 
un tiers’. 

7. Disons de plus que sur les instruments ἃ cordes pincées et 
ἃ forme triangulaire* les cordes ayant la méme tension feront 
entendre l’octave, lorsque leurs longueurs respectives seront du 
double ou de la moitié. 


t Soit une néte de 30 centimatres; la mdse mesurera 45 cent. et la paramese 40. L’hypate 
aura 60 centimetres. 
8 Tels que la harpe chez les modernes comme chez les Anciens. 


A‘ 


A’ 
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L. 


e ° @ 

Διὰ τί ἴσων πίθων καὶ ὁμοίων ἐὰν μὲν 6 ἕτερος κενὸς 7. ὅ ὃὲ 
Ψ 4 . a ’ A | ~ ~ Φ > a 
ἕτερος εἰς TO ἥμισυ διάμεστος, διὰ KATHY συωφωνεῖ ἡ ἠχώ; 

a a , ~ ~ e@ e oo oo 

H ὅτι διπλασία γίγνεται τῆς ἐκ τοῦ ἡμίσεος ἢ ἐκ TOU κενοῦ; τί 
γὰρ διαφέρει τοῦτο τοῦ ἐπὶ τῶν συρίγγων; δοκεῖ γὰρ ἢ θάττων 
κίνησις ὀξυτέρα εἶναι, ἐν δὲ τοῖς μείζοσι βραδύτερον 6 ἀὴρ ἀπαντᾷ 
καὶ ἐν τοῖς διχλασίοις τοσούτῳ καὶ ἐν τοῖς ἄλλοις ἀνάλογον. 


[συμφωνεῖ δὲ διὰ πασῶν καὶ ὃ διπλασίων ἀσκὸς πρὸς τὸν ἦμισυν.} 


8. τῆς ἐχ τοῦ ἡμίσεος ἡ corr. V. G; καὶ ἡ bx τοῦ ἦα. τῆς ἐχ τοῦ χενοῦ libri;.xal exp. B. 4. τοῦ ἐτὶ 
corr. W; 7, ἐπὶ codd. 6. διπλασίοις τοῦτο Ca, 7. δικλασίω (δΥ, — συμφωνεῖ" “““ ξζαισων del. G. 


XIV. 


Διὰ τί λανθάνει τὸ διὰ πασῶν καὶ δοκεῖ διυόφωνον elvas, οἷον ἐν 
τῷ φοινικίῳ καὶ ἐν τῷ ἀνθρώτῳ; τὰ γὰρ ἐν τοῖς ὀξέσιν ἐστὶν οὐχ 
ὁμνόφωνα ἀλλ᾽ ἀνάλογον ἀλλήλοις διὰ πασῶν. 

Ἢ ὥσπερ ὁ αὐτὸς εἵνωι δοκεῖ φθόγγος, «ὅτι» διὰ τὸ ἀνάλογον 
ἰσότης τίς ἐστι φθόγγων; τὸ δὲ ἴσον τοῦ ἑνός. ταὐτὸ OE τοῦτο καὶ ἐν 
ταῖς σύριγξιν ἐξαπατῶνται. 


a. ἀνθρώπῳ codices; ἀτρόπω ΧΑ in margine; latere suspicantur nonnulli nomen instry- 
menti alicujos : «in punico aut atropo » vertit Gaza; ἐν τῷ φοινιχῷ xal ἐν τῷ ἁλουργῷ 
speciose nuper Carolus Stumpf (die pseudo-aristotelischen Probleme ὥδεν Musik, p. 8, 
Berolini 1897) coll. Arist. de sensu (p. 439, b. 31). - καὶ βαρέσιν post ὀξέσιν add. Th. R. 
— ἐστὶν scr. V; ὄντα libri. 4. ἢ ὥσπεο V; ἢ ὅτι ὥσπερ libri — ὅτι post φθόγγος transposuit V. 
5. ἰσότης τίς ἐστι Th. R.; ἰσότης ἐπὶ codices. 


VI 


VII 


SECTION A. — ACOUSTIQUE. I 


PROBLEME 50". 


1. Pourquoi deux jarres égales <en capacité> et semblables 
<par leur forme>, l’une vide et l'autre ἃ moitié pleine, feront- 
elles entendre la consonance d’octave? 

2. Est-ce parce que le son de la jarre vide sera ἃ celui du réci- 
pient ἃ moitié plein dans le rapport double (c’est-a-dire comme 
2 est a1)? Oren quoi cela différe-t-il de ce qui a lieu pour les 
flutes de Pan ?? 

3. Il est ἃ présumer que, plus le mouvement de I’air s’accélére, 
plus le son devient aigu. Or, dans un grand vaisseau le mouve- 
ment sera plus lent <que dans un espace restreint;> dans un 
espace double 11 sera deux fois plus lent, et ainsi 4 proportion. 


4. Deux outres <vides> dont l’une est du double plus grande que 
l'autre, consonncront également a l’octave. 


PROBLEME 14. 
(Cf. Mus. de Vant., τ. I, p. 358; t. II, p. 245 ) 


1. Pourquoi l’accord d’octave ne se fait-il pas remarquer et 
parait-il un simple unisson, sur le phoinikion, par exemple, et 
dans 1’étre humain, < lorsque des enfants ou des femmes unissent 
leur voix au chceur des hommes ἡ» 

2. En effet les sons qui se produisent dans les dessus <de 
l'instrument et de l’organe humain> ne font pas l’unisson <de 
ceux auxquels ils se joignent;> les uns et les autres sont mutuel- 
lement en rapport d’octave. 

3. L’oreille ne percoit-elle qu’un son unique parce qu’en raison 
de leur analogie les deux sons semblent étre les mémes? En effet 
Péegalité tient de l’unité. 

4. Une pareille illusion <a l’endroit de l’octave> se remarque 
dans les flutes. 


x Prob. 51 dans la traduction de Gaza. 
8 V. ci-dessus probl. 23, ὃ 5. 
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A® VIII. 


Διὰ τί ἡ βαρεῖα τὸν τῆς ὀξείας ἰσχύει φθόγγον: 
Ἢ ὅτι μεῖζον τὸ βαρύ; τῇ γὰρ ἀμβλείῳ ἔοικε, τὸ ὃὲ « ὀξὺ» τῇ 
Sein, γωνία. 


a. ὀξὺ supplevit R. 


AS PROBLEMA EDITUM AB USENERO. 


Vide : Alexandvi A phrodisiensss quae feruntur problematorum libri 111 et IV (Berolini t 89) 
(Ined. Par. 92). 
Διὰ τί ἡ σῦριγξ καὶ ἡ ὀξεῖα φωνὴ ἁπλῶς ὥσπερ ἐρημυίων ποιεῖ 
φαίνεσθαι ; 
Ἢ ὅτι ἡ ὀξεῖα φωνὴ μακρὰν βαδίξει καὶ οὐκ ἐπὶ πολὺ ὁὀεαιχεῖται 
καθάπερ αἱ ἄλλαι φωναί; 


SECTION A. — ACOUSTIQUE. 33 


SR SP PE EES 


ἯΙ PROBLEME 8. 


1. Pourquoi le son grave prévaut-il sur le son δἷἱρυ} 

2. Est-ce parce que le grave a plus de poids? 

3. Car on peut le comparer a l’angle obtus; le son aigu, au 
contraire, est comparable a l’angle aigu. 


1x PROBLEME PUBLIE PAR USENER. 


1. Pourquoi la flite et la voix aigué font-elles simplement 
paraitre une sorte d’isolement? 

2. Est-ce parce que la voix aigué porte loin et ne se disperse 
pas en grande partie, comme le font les autres genres de voix? 


SECTION B. 


NEUF PROBLEMES SUR LES CONSONANCES. 


τὸ SECTION B. — CONSONANCES. 


Β' ΧΧΧΙΧα, 


Διὰ τί ἥδιόν ἐστι τὸ ἀντίφωνον τοῦ ὁμοφώνου; 

Ἢ ὅτι τὸ μὲν ἀντίφωνον σύμφωνόν ἐστι «τῷ» διὰ πασῶν; ἐκ 
ταίδων γὰρ νέων καὶ ἀνδρῶν γίγνεται τὸ ἀντίφωνον, οἱ διεστᾶσι τοῖς 
τόνοις ὡς νήτη πρὸς ὑπάτην. συμφωνία δὲ πᾶσα ἡδίων ἁπλοῦ φθόγγου 

5 - ba δὲ, εἴρηται --- καὶ τούτων ἡ διὰ πασῶν ἡδίστη" τὸ ὄρνόφωνον 
δὲ ἁπλοῦν ἔχει φθόγγον. 


ξ. τὸ ἀντίφωνον corr. B. (jazam secutus; τὸ σύμφωνον codd. (τὴν σ. Y4). 2. ἢ ὅτι W. V. R.; 
% καὶ codd, --- τῷ add. V; ἐκ συμφώνων suspicatur Stumpf. 3. καὶ ante νέων inserit Εἰ, --- οἷον 
διεστᾶσι (Δ. 4. πρὸς τὴν ὑπάτην ΧΒ 5. δὲ om. CaXaYa, 


B? XVIa. 


Διὰ τί ἥδιον τὸ ἀντίφωνον τοῦ συμφώνου; 


Periit responsum. Vide annotationem in calce pag. 17. 


B! 
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PROBLEME 302. 


(Cf. Mus. de Pant., t, I, p. 358, note 2.) 


1. Pourquoi le chant antiphone est-il plus agréable que le 
chant a l’unisson ? 

2. Est-ce parce que le chant antiphone est consonant a 
l’octave ? 

3. En effet il se produit par la <réunion> de voix d’enfants 
et de voix d’hommes, distantes les unes des autres d’autant de 
degrés que la néte est distante de l’hypate. 

4. Or tout accord consonant est plus agréable qu’un son 
simple (le pourquoi, nous l’avons dit); et parmi les accords 
consonants le plus agréable est l’octave, l’unisson n’exhibant 
qu’un son simple. 


PROBLEME 16s. 


Pourquoi la mélodie antiphone est-elle plus agréable que la 
musique composée d’accords < divers ?>" 


t Nous nous rangeons ἃ l’opinion de MM. d’Eichthal et Th. Reinach : selon toute 
probabilité la réponse de ce probléme est perdue (Notes suy les problémes musicaux 
a’ Arvistote dans la Revue des études grecques, 1892, n° 17, p. 37). La réponse que donnent 
ici tous les mss. n’a pas rapport a la question posée, et suppose un probléme tout diffé- 
rent, dont Il’Enoncé devait étre formulé a peu prés comme nous I’avons fait ci-aprés (E™). 
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XXXVa, 


Διὰ τί ἡ διὰ κασῶν καλλίστη συμφωνία: 
Ἢ ὅτι ἐν ὅλοις ὅροις οἱ «ταύτης» λόγοι εἰσίν" οἱ δὲ τῶν ἄλλων 
oux ἐν ὅλοις; 


[ἐτεὶ γὰρ ἡ νήτη διτλασία τῆς ὑκάτης, οἷα ἡ νήτη δύο, ἡ ὑπάτη ἕν, καὶ οἷα καὶ δπιάτη δίο, 
καὶ ἡ wiry τέτταρα, καὶ ἀεὶ οὕτως. τῆς δὲ μέσης ἡμιόλια" τὸ γὰρ διὰ πέντε ἡμιόλιον' 
«ἡμιόλιον δὲ» οὐχ ἐν ὅλοις ἀριθμοῖς ἐστιν" οἷον γὰρ <si> by τὸ ἔλαττον, τὸ μεῖζον 
τοσοῦτον τε xa) ἔτι τὸ ἥμισυ. ὦστε οὐχ ὅλα πρὸς ὅλα συγκρίνεται ἀλλ᾽ ἔξεστι μέρη. ὁμοίως 
δὲ καὶ ἐν τῷ διὰ τεττάρων ἔχει" τοῦτο γὰρ ἐπίτριτόν ἐστι" «τὸ δὲ ἐπίτριτὸν ἔστιν)» οἷον 
« εἰ» ἕν τὸ μεῖον καὶ «τὸ μεῖζον ἐν καὶ)» ἔτι ἕν τῶν τριῶν. ἢ ὅτι τελεωτάτη ἐξ ἀμφο- 
τέρων οὖσα καὶ ὅτι μέτρον τῆς μελῳδίας; 


a. ἕν ἄλλοις ὅροις Cas ἐν ὅλοις ὅροις οὐ AK® — ταύτης addidit Bekker 4. Exe? ydp----- ete 
μελῳδίας ut postea addita induxerunt G. V. — ἡ νήτη διπλασία Χα; διπλασία ἡ νήτη ceteri 
libri — ofa Bekker; ὅσα ἡ νήτη Ca X® Y8 ς τὸ δὲ διὰ πέντε X8 6, ἡμιόλιον δὲ add. ὟΝ. — εἰ ante 
ἕν add. W. 7. καὶ ἔτι ἔμισυ om. τὸ CY 8. libri post τεττάρων ἔχει exhibent : τὸ γὰρ ἐπέτριτόν 
ἔστιν ὅσον τεμεῖν ὅ xal ἔτι ἕν τῶν τεττάρων ἐπίτριτόν ἐστιν; τοῦτο yap ἐπκέτριτόν ἐστιν corr. V.; 
idem supplevit : 20d δὲ ἐπίτριτόν ἐστίν — οἷον ef ἕν scr. V 9. τὸ μεῖον em. B; Bekker con- 
jecerat : ς τ᾽ ἐχεῖνο — τὸ μεῖρον ἕν χαὶ supplevit V — τριῶν corr. B.; codd. : eee, -- 
ἡ ἐξ Xs prob. R. 


XITIa-XITt. 
Διὰ τί ἐν τῇ διὰ πασῶν τοῦ μὲν ὀξέος ἀντίφωνον γίγνεται τὸ 
βαρυ, τούτου δὲ τὸ ὀξὺ οὖ; 
Ἢ ὅτι τὸ βαρὺ μέγα. ἐστίν, ὦστε κρατερόν, καὶ ἔνεστιν ἐν τῷ 


μεγάλῳ τὸ μικρόν; χαὶ τῇ διαλήψει δύο νῆται ἐν τῇ ὑκάτῃ 
γέγνονται. 


4. ντττα: Ua 
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PROBLEME 353. 


1. Pourquoi I’octave est-elle la plus belle des consonances ἢ 

2. Est-ce parce que son rapport s’exprime par des nombres 
entiers, < si l’on prend I’unité pour base, > ce qui n’est pas le cas 
pour les autres consonances. 


3. Exemple : la néée est < quant a la vitesse du mouvement aérien > 
le double de l’hypate. Si la néte est 2, Vhypate sera 1; si l’hypate est 2, la 
néte sera 4 et ainsi de suite. 

4. Mais, relativement ἃ la mése, la "δίς sera hémiole. Or, le rapport 
hémiole ne s'exprime pas en nombres entiers; car si le nombre le plus 
petit est 1, le plus grand sera 1 1/2. Ce ne sont pas ici des entiers com- 
parés a des entiers : il reste une fraction. © : 

s. Il en est de méme pour la quarte : cette consonance s’exprime par 
le rapport épitrite. Or, le rapport épitrite existe lorsque le nombre infé- 
rieur étant 1, le nombre supérieur est 1 1/3. 

6. Ou bien I’octave < a-t-elle la suprématie parce qu'elle > est la 
consonance la plus complete, étant composée des deux autres? 

7. Ou bien encore parce qu’elle détermine les limites de la mélodie? 


PROBLEME 132-12", 


1. Pourquoi dans la consonance d’octave le grave reproduit-il 
intonation de l’aigu, tandis que l’aigu ne reproduit pas l’intona- 
tion du grave? 

2. Est-ce parce que le grave est puissant en vertu de sa 
grandeur, et que dans le grand est contenu le petit? 

3. Et <en effet > la corde hypate, au moyen de sa division 
< en deux parties égales, > produit deux "δέος distinctes. 


x Nous avons adopté, comme une trouvaille des plus heureuses, |’interversion 
suggérée par MM. d’Bichthal et Th. Reinach, consistant ἃ échanger les réponses des 


probl. 12 et 13. 
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XXXIXb. 


«Διὰ τί» «μόνον» μωγαδίζουσιν ἐν τῇ διὰ πασῶν συρυφωνίᾳ; 

«Ἢ ὅτι καθάπερ ἐν τοῖς μέτροις οἱ πόδες ἔχουσι πρὸς οὐὑτοὺς 
λόγον ἴσον πρὸς ἴσον ἢ δύο πρὸς Ev ἢ καί τινα ἄλλον, οὕτω καὶ οἱ ἐν 
τῇ συμφωνίᾳ φθόγγοι λόγον ἔχουσι κινήσεως πρὸς αὑτούς: τῶν μὲν 
οὖν ἄλλων συμφωνιῶν ἀτελεῖς αἱ θἀτέρου καταστροφαί εἶσιν, εἰς 
ἥμισυ τελευτῶσαι" διὸ τῇ δυνάμει οὐκ ἴσωι εἰσίν. οὖσαι δὲ ἄνισοι, 
διαφορὰ τῇ αἰσθήσει καθάπερ ἐν τοῖς “χοροῖς, ἐν τῷ καταυλεῖν, ρνεῖζον 
«τῶν; αὐλῶν φθεγγομένων ἐστίν. ἔτι ὃὲ «τῇ» ὑπκάτῃ συρυβαδνει 
τὴν αὐτὴν «τῇ νήτῃ; τελευτὴν τῶν ἐν τοῖς φθόγγοις περιόδων ἔχειν. 
q γὰρ δευτέρω τῆς νήτης πληγὴ τοῦ ἀέρος ὑπάτη ἐστίν: τελευτώσαις 
δὲ εἰς ταὐτὸν, ob ταὐτὸν ποιούσαις, Ev καὶ κοινὸν τὸ ἔργον συρυβαένει 
γίγνεσθαι, καθάπερ τοῖς ὑπὸ τὴν ὠδὴν κρούουσιν' καὶ γὰρ οὗτοι τὰ 
ἄλλα οὗ προσαυλοῦντες, ἐὰν εἰς ταὐτὸν καταστρέφωσιν, εὐφραίνουσι 
μᾶλλον τῷ τέλει ἢ λυποῦσι ταῖς πρὸ τέλους διωφοραῖς, τῷ τὸ ἐκ 
διαφόρων κοινὸν ἥδιστον ἐκ τοῦ διὰ πασῶν γίγνεσθαι. τὸ δὲ warya- 
δίζειν ἐξ ἐναντίων φωνῶν' διὰ ταῦτα ἐν τῇ διὰ πασῶν μνωγωδίξουσιν. 


1, διὰ τί add. V.et Th. R. Gazam secuti — μόνον W. auctore Gaza. — pay. δὲ codd - 
δὲ del. V. 2. ἢ add. V et Th. R. — πρὸς τοὺς αὐτοὺς Xa, 6. post ἥμισυ Th. R. Gaza duce 
suppl. ἢ τρίτον 7. ἐν τῷ καταυλεῖν μεῖζον τῶν αὐλῶν G. in loco valde corrupto; προσαυλεῖν V; 
ἐν τῷ καταλύειν μεῖζον ἄλλων libri 8. φθεγγομένων corr. V. et Th. R.; φθεγγομένοις libri. — τῇ 
add. V. ο. τῇ νήτῃ supplevit W. 10. θάτέρα Ca; δευτέρα ceteri codd. — τελευτῷσα CaXays. 
τελευτώσαις em. Bekker, — τὸ κοινὸν codd.; τὸ del. V. 12. τὴν δὲ C#Y® 20, μαγιδεῖν XaYae 
μαδιδεῖν Ca, a 


BY 
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PROBLEME 305". 
(Cf. Mus. de Pant., t. I, p. 367.) 


1. Pourquoi l’accord d’octave seul se magadise-t-il (c’est-a- 
dire s’exécute-t-il en série continue) ? | 

2. Est-ce parce que, de méme que dans les rythmes, les 
mesures sont en rapport égal (2 : 2) ou en rapport double (2: 1), 
ou dans un autre rapport (l’hémiole, 2 : 3), de méme, dans la 
consonance les deux sons se trouvent l’un a l’autre dans un 
certain rapport quant a la vitesse du mouvement aérien ? 

3. Mais pour ce qui est des consonances autres < que l’octave, > 
les terminaisons de l’un de leurs éléments restent incompletes et 
n’ont lieu que partiellement. C’est pourquoi ces consonances ne 
possédent pas les mémes propriétés que l’accord d’octave. 

4. Or, <les terminaisons> étant inégales, une dualité existe 
pour la sensation, comme <n le remarque > dans les chants 
choraux et < notamment > dans la partie instrumentale, lorsque 
les aulot jouent fort. 

5. Ajoutons de plus <en ce qui concerne l’octave> que la der- 
niére pulsation de l’hypate coincide avec la répétition périodique 
des mouvements engendrant la néfe. En effet deux secousses 
aériennes de la "δίς équivalent ἃ une seule pulsation de l’hypate. 

6. Or, comme les deux sons ont le méme terme final sans se 
mouvoir de la méme maniére, il se trouve qu’ils aboutissent ἃ un 
résultat commun. 

7. Les choses se passent ainsi pour les aulétes qui exécutent 
un accompagnement hétérophone sur le chant. 

8. En effet ceux-la, tout en faisant entendre <au cours du 
morceau > autre chose < que le chant, > nous charment plus a la 
fin, lorsqu’ils aboutissent au méme son, qu’ils nous contrarient 
par les diversités qui précédent la terminaison. 

g. Car, succédant aux divergences, la communauté d’impres- 
sions réalisée par l’octave sera des plus agréables. 

10. En résumé la magadisation < est une musique consonante > 
composée de sons situés ἃ des points opposés < de l’échelle; > et 
c’est 14 pourquoi l’on magadise ἃ l’octave. 


x  ἼΟΡΙ. 40 dans la traduction de Gaza. 
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XVIII. 


Διὰ τί ἡ διὰ πασῶν συμφωνία ἄδεται pivy; μνυωγωδίζουσι yap 
ταύτην, ἄλλην δὲ οὐδεμίαν. 

Ἢ ὅτι μόνη ἐξ ἀντιφώνων ἐστὶ χορδῶν, ἐν δὲ ταῖς ἀντιφώνοις καὶ 
τὴν ἑτέραν ἐὰν ἄδῃ, τὸ αὐτὸ ποιεῖ; ἣ γὰρ pla τρόπον τινὰ τὰς 
ἀμφοτέρων ἔχει φωνάς, ὥστε καὶ pics ἀδορμνένης [ἐν ταὐτῃ τῇ συμφωνίᾳ] 
ἄδεται ἡ συμφωνία, [καὶ ἄμφω ἄδοντες} ἢ τῆς μὲν δορμνένης τῆς δὲ. 
αὐλουμυένης" ὥσπερ γὰρ μίαν ἄμφω ἄδουσιν. Διὸ μόνη ρμελῳδεῖται, 
ὅτι μιᾶς ἔχει χορδῆς φωνὴν τὰ ἀντίφωνα. 


1. μαγαδίζουσι.... οὐδεμίαν interpolata judicat Th. R. 3. ταῖς Th. R.; τοῖς codd. g. ἕν 


ταύτῃ τῇ συμφωνίᾳ induxerunt B. W. 6. καὶ ἄμφω ἄδοντες exp. V; καὶ ἀμφοῖν ἀδομέναιν B, 
7. ὥσπερ γὰρ μίαν V; ὥσπερ καὶ μίαν X98; ὥσπερ μίαν ceteri codices. — μελῳδεῖται codd; 


XIX. 


Διὰ τί δὲ ταῖς ἀντιφώνοις μόναις τοῦτο ὑπάρχει; 
Ἢ ὅτι μόναι ἶσον ἀκέχουσι τῆς μέσης; ἣ οὖν μεσότης ὁμοιότητά τινα ποιεῖ τῶν 
φθόγγων, καὶ ἔοικεν ἡ ἀκοὴ λέγειν ὅτι αἱ αὐταὶ [ἣ ὅτι ἀμφότεραι ἔσχατα: ;) 


Problema non Aristotelis sed hominis harum rerum imperitissimi. W. G. Th, R. 
2. μεσότης Codd; ἰσότης conjecit Th. R. 3. αἱ αὐταὶ scripsit V; ἡ αὐτή libri. — νν ἢ (καὶ 
codices) .... ἔσχαται e margine irrepsisse censet V. 


Vi 
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PROBLEME 18. 
(Cf. Mus. de lant., p. 358, note 2.) 


1. Pourquoi l’accord d’octave seul s’emploie-t-il dans les voix? 

2. Car on chante l’octave en série continue, ce qui ne se fait 
pour aucune autre < consonance. > 

3. Est-ce parce qu’elle seule se compose de sons <rigoureuse- 
ment> équivalénts, et parce que, dans les chants antiphones, 
alors méme que !’on exécute la partie Ravers: on produit le melos 
lui-méme ? 

4. Car l’une <des parties vocales> renferme en’ quelque sorte 
les intonations des deux < voix opposées. > 

5. De maniére que, alors méme qu’un seul des sons est 
chanté, l’accord entier résonne «ἃ notre oreille. > 

6. Il en est de méme, par exemple, lorsque "θη chante I’un des 
sons de l’octave tandis que l’autre est joué sur un aulos; car 
<en ce cas> les deux organes sembleront n’émettre qu’un son 
unique. 

7, C’est 14 pourquoi l’octave seule se chante, les degrés anti- 
phones exhibant le son d’une seule corde. 


PROBLEME το. 


1. Pourquoi ceci est-il une propriété exclusive des sons antiphones? 

2. Est-ce parce qu’eux seuls sont a distance égale de la mése ? 

3. Le fait qu'il y a un milieu opére une certaine parité entre les sons, et 
l’oreille semble nous persuader que les deux termes de nOetave sont les 
mémes. 

4. [Ou bien est-ce parce que tous deux sont des extrémes *] 
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XVII. 


Διὼ τί «διὰ» πέντε « καὶ διὰ τεττάρων» οὐκ ἄδουσιν ἀντίφωνα; 
Ἢ ὅτι οὐχ ἡ αὐτὴ ἡ σύμφωνος τῇ συμφώνῳ, ὥσπερ ἐν τῷ διὰ 
Ὁ ἡ τυ 7 στ πο ῶνος τη σον ; 

πασῶν; ἠχεῖ γὰρ « ἡ Bapsin > ἐν τῷ βαρεῖ ἀνάλογον ws ἡ ὀξεῖα 
ἐν τῷ ὀξεῖ. ὥσπερ οὖν ἡ αὐτή ἐστιν ἐν τῷ ἅμα καὶ GAAW « εἶναι,» 
σ 9 > a e δῷ > ’ ’ e ΓῚ « 4 
στε οὐκ ἐμφαίνεται 6 τῆς ἀντιθέτου φθόγγος. αἱ 62 ἐν τῷ διὰ 
πέντε καὶ διὰ τεττάρων οὐκ ἔχουσιν οὕτως" οὐ γάρ ἐστιν 6 αὐτός. 


1. διὰ add. C.v.J. --- xal διὰ τεττάρων add. G. V. 2. τῇ συμφώνῳ Ὁ v. J.; ty συμφωνίᾳ 
expunxit Th. R.; ἐν τῇ συμφωνίᾳ R. 3. ἠχεῖ W; ἐκεῖ V; éxelvy libri — ἡ βαρεῖα add. V. 
4. ἐν τῷ ante ἅμα om. CaYa; εἶναι add. V. 5. pro ἀντιθέτου B. corr. ἀντιφώνου --- al δὲ ἐν 
τῷ.... οὕτως, ὥστε οὐχ ἐμφαίνεται.... φθόγγος codd.; transposuit V. 


XLI. 


Διὰ τί Sig μὲν δ ὀξειῶν ἢ δὶς διὰ τεττάρων ob συμφωνεῖ, dig διὰ 
χασῶν δὲ: 

Ἢ ὅτι τὸ μὲν διὰ πέντε ἐστὶν ἐν ἡμιδλίῳ λόγῳ, τὸ δὲ διὰ 
τεττάρων ἐν ἐπιτρίτῳ; ὄντων δὲ ἡμιολίων δυοῖν ἑξῆς ἀριθμῶν ἢ ἡ 
ἐπιτρίτων, οἱ ἄκροι πρὸς ἀλλήλους οὐδένα, λόγον ἕξουσιν: οὔτε γὰρ 
ἐπιμιόριοι οὔτε πολλαπλάσιοι ἔσονται" τὸ δὲ διὰ πασῶν ἐπειδή ἐστιν 
ἐν διπλασίῳ λόγῳ, δὶς τούτου γιγνομένου ἐν τετραπλασίῳ λόγῳ ἁ ὧν 
εἶεν οἱ ἄκροι πρὸς ἀλλήλους. WOTE ἐπεὶ συμφωνία ἐκ λόγον ἐχόντων 
φθόγγων πρὸς ἀλλήλους ἐστί, λόγον ὃὲ οἱ ρυὲν τὸ δὶς διὰ, πατῶν 
διάλειμυρνω ἔχοντες πρὸς ἀλλήλους φθόγγοι ἔχουσιν, οἱ δὲ τὸ δὲς διὰ 
τεττάρων ἢ δὶς διὰ πέντε οὐκ ἔχουσιν, οἱ μὲν δὶς διὰ χασῶν 


σύμφωνοι ay εἶεν, οἱ δὲ ἕτεροι οὔ, διὰ τὰ εἰρημένα. 


4. δυοῖν restituit B; τριῶν codices. — ἢ καὶ ἐπιτρίτων Ca 5. οὐδὲν ἄλογον Ca 8. bx 
correxit W; εὔλογον ἐχόντων codices; λόγον ἐχόντων conjecerat Β. 9. φθόγγων XeYa. φϑόνγον 
ceteri libri. 
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PROBLEME 17. 


1. Pourquoi la quinte <et la quarte> ne se chantent-elles pas 
en série continue <a la facgon de l’octave?> 

2. Est-ce parce que la mélodie adjointe ne serait pas la méme 
que sa compagne, comme elle l’est dans le redoublement ἃ 
l’octave? Ici, en effet, la cantiléne inférieure sonne au grave 
de la méme maniére que la cantiléne supérieure sonne ἃ I’aigu, 
en sorte que le chant est le méme tout en étant différent, et que 
le son adventice passe inapercu. 

3. Mais a distance de quinte ou de quarte il n’en est pas ainsi, 
car 14 l'intervalle n’est pas < toujours > identique. 


PROBLEME 41". 


1. Pourquoi ni la double-quinte ni la double-quarte ne conson- 
nent-elles, comme le fait la double-octave? 

2. Est-ce parce que la quinte est dans le rapport hémiole 
(1: 11/22: 3), et la quarte dans le rapport €pitrite(1:11/; = 3: 4)? 

3. Or sil’on enchaine deux rapports hémioles ou deux rapports 
épitrites, il n’y aura aucune proportionnalité <rationnelle> entre 
leurs deux termes extrémes, les nombres de ceux-ci n’étant ni des 
multiples ni des superpartiels. <En effet, deux quintes enchainées 
équivalent ἃ une neuviéme majeure et s’expriment par les nombres 
4:6:9; deux quartes conjointes forment une septiéme mineure 
et sont représentées par les nombres g: 12 : 16.» Mais l’octave 
sexprimant par le rapport double (1: 2), dans la double-octave 
les sons extrémes seront évidemment comme 1 est ἃ 4. 

4. Ainsi donc, puisqu’une consonance ne peut se composer que 
de sons exprimés par un rapport facilement saisissable, et qu'un tel 
rapport existe entre les sons d’une octave redoublée, mais non pas 
entre ceux d’une quinte et d’une quarte redoublées, la double-octave 
sera consonante, tandis que la double-quinte et la double-quarte 
ne seront pas des consonances, a cause de ce qui vient d’étre dit. 


3 Probl. 42 dans la traduction de Gaza. 
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XXXIV. 


Διὰ τί δὶς μὲν 80 ὀξειῶν καὶ dig διὰ τεττάρων οὗ συριφωνεῖ, bis 
διὰ πασῶν δὲ; 

Ἢ ὅτι οὐ δὶς δὲ ὀξειῶν οὐδὲ Big διὰ τεττάρων « ἀνὼ λόγον; ἐστίν, 
τὸ δὲ διὰ τεττάρων καὶ διὰ πέντε. 


3. οὗ V. Ο. v. J. ἡ codices; οὐδὲ B. --- οὐδὲ codices; οὐ Bekker. — ἀνὰ λόγον sup- 
plevit Th. R.; ἐπιμόριον add. C. v. J.; ἐν λόγῳ ἐπιμερεῖ R. 


SECTION B. — CONSONANCES. 27 


PROBLEME 34. 


1. Pourquoi ni la double-quinte, nila double-quarte ne conson- 
nent-elles, comme le fait la double-octave ? 

2. Est-ce parce que la quinte redoublée etla quarte redoublée ne 
formentpas une proportion rationnelle,comme le font la <simple> 
quinte et la <simple> quarte? 


3. Mais la conjonction des rapports de quinte et de quarte engendre 
la consonance d’octave'. 


t Ce § 3 nese trouve pas dans le texte grec, mais dans la traduction de Gaza: « Sed 
« diatessaron ac diapente proportiones apte in unam diapason continentiam copu- 
« lantur. » 


SECTION C. 


SIX PROBLEMES SUR L’OCTOCORDE ET L’HEPTACORDE. 
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XXXITI. 


a Φ 


9 ’ 9 4 on . 4 

Διὰ τί εὐαρμοστότερον «ἀπὸ τοῦ ὀξέος» ext τὸ βαρὺ ἢ ἀπὸ 

~ > ἃ A 327 
τοῦ βαρέος ἐπὶ τὸ ὀξύ; 

, Cs A 4 9 4 oo > oo a ww e a 

Πότερον ὅτι τὸ « μὲν» ἀπὸ τῆς ἀρχῆς γίγνεται ἀρχεσθαι; ἢ γὰρ 
μέση καὶ ἡγεμὼν ὀξυτάτη τοῦ τετρωχόρδου: τὸ δὲ οὖκ ἀπ᾽ ἀρχῆς 
ἀλλ᾽ ἀπὸ τελευτῆς; ἢ ὅτι τὸ βαρὺ ἀπὸ τοῦ ὀξέος γεννομότερον καὶ 
εὐφωνότερον:; 


1, ἀπὸ τοῦ ὀξέος add. Bekker. 3. μὲν inseruit V. C.v. J. — γίνεσθαι Ca, 4. τετραχόρδου 
corr. Bekker; παραχόρδου codices. 5. ὑπὸ τοῦ ὀξέο: ΧΑ. 


XLVII. 


Διὰ τί οἱ ἀρχαῖοι exrayopdoug ποιοῦντες τὰς ἁρρνονίας, τὴν 
ὑπάτην GAN οὐ τὴν νήτην κατέλιπον; 

Ἢ οὐ τὴν νήτην, ἀλλὰ τὴν νῦν παραμέσην κωλουμένην ἀφήρουν 
καὶ τὸ τονιαῖον διάστημω; ἐχρῶντο ὃὲ μέση τῇ ἐσχάτῃ τοῦ ἐπὶ 
τὸ ὀξὺ πυκνοῦ. διὸ καὶ μέσην αὐτὴν προσηγόρευσαν, ὅτι ἦν τοῦ wey 
ἄνω τετρωχόρδου τελευτή, τοῦ OF κάτω ἀρχή, καὶ μέσον εἶχε λόγον 
τόνῳ τῶν ἄκρων. 


3. νήτην scripserunt B et W; ὑπάτην codices — καλουμένην παραμέσην ΧΑ 4. μέσῃ τῇ 
ἐσχάτῃ transposuit W; τῇ ἐσχάτη τῇ μέση Ca; τῇ ἐσχάτῃ μέσῃ ceteri libri 5. Ὦ ὅτι ἦν 
codices; ἢ expunzxit B. 6. λόγον an τόπον ἢ Ο. ν-. J. 7. τὸν pro τόνῳ scr. C. ν. J. 
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PROBLEME 33. 
(Cf. Mus. de Pant., t. I, p. 378.) 

1. Pourquoi la succession des sons est-elle plus satisfaisante 
de l’aigu au grave que du grave ἃ l’aigu? 

2. Est-ce parce que, au premier cas, on se trouve commencer 
par le <vrai> commencement? En effet la mése, le son dit 
«conducteur », est le degré supérieur du tétracorde < grave; > 
tandis qu’au second cas on part, non pas du commencement, 
mais de la fin. 

3. Ou bien le mouvement de l’aigu vers le grave: est-il plus 
noble et sonne-t-il mieux? 


PROBLEME 45". 
(Cf. Mus. de Vant., t. II, p. 634) 


1. Pourquoi, lorsqu’ils ont fait des échelles de sept sons, 
<transformant l’octocorde des disjointes en heptacorde des con- 
jointes,> les Anciens ont-ils maintenu l’hypate et non pas la néte? 

2. A vrai dire, 118 n’ont pas supprimé la née; ils se sont con- 
tentés d’éliminer la corde dite actuellement paramése, partant 
l'intervalle entier du ton disjonctif. 

3. Ils ont employé la mése, comme extrémité inférieure du 
pycnon s’étendant vers |’aigu. 

4. C’est pourquoi ils ont appelé « médiane » cette corde. En 
effet <lorsqu’ils parcouraient I’heptacorde de l’aigu au grave,> 
la mése se trouvait étre ἃ la fois le son final du tétracorde 
supérieur et le son initial du tétracorde grave. 

5. <Sous le rapport de l’intonation> elle est le terme moyen 
entre les deux sons extrémes. 


z Probléme 48 dans la traduction de Gaza. 


Cc» 


C3 
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VIL. 


Διὰ τί of ἀρχαῖοι ἑπτωχόρδους ποιοῦντες «τὰς» apmovias, τὴν 
ὑπάτην GAN οὐ τὴν νήτην κατέλιπον; 


[πότερον τοῦτο ψεῦδος ἣ οὗ; ἀμφοτέρας γὰρ κατέλιπον, τὴν δὲ τρίτην EEtpour.] 


ἣ ὅτι ἡ βαρυτέρα ἰσχύει τὸν τὴς ὀξυτέρας φθάγγον; ὥστε pedro 
ἡ unary ἀπεδίδου τὸ ἀντίφωνον ἢ ἡ νήτη; 


[ἐπεὶ τὸ ὀξὺ δυνάμεως μᾶλλον, τὸ δὲ βαρὺ ῥᾷον φθέγξασθαι. 


1. τὰς add. V. “--- ἁρμονίας ποιοῦντες Ke , 3. πότερον τοῦτο ψεῦδος ἀμφοτέρας γὰρ κατέλιπον 


n 


τὴν δὲ τρίτην ἐξήρουν ἢ οὔ male libri; emblema expunxit V. 4. ἢ ὅτι W; ἀλλ᾽ ὅτι codices 
6. ἐπεὶ.... φθέγξασθαι libri; induxerunt V et W --- ἔπειτα τὸ 0 conjecit W --- ἔτι xa) «vel 
ejusmodi quid » Β — δεῖται post ὀξὺ supplevit W, Gaza duce; δυνάμεως σημεῖον conjece- 
runt R et Th. R. - 


XXXII. 
Διὰ τί διὰ πασῶν καλεῖται, ἀλλ᾽ οὗ κατὰ τὸν ἀριθμὸν δὲ ὀκτώ, 


ad \ \ ; , Ν 4 , 
ὥσπερ καὶ διὰ τεττάρων καὶ διὰ πέντε: 


| [Ἢ ὅτι ἑπτὰ ἦσαν al χορδαὶ τὸ ἀρχαῖον; εἶτ᾽ ἐξελὼν τὴν τρίτην Τέρπανδρος τὴν 
γήτην προσέθηκε, καὶ ἐπὶ τούτου ἐκλήθη διὰ πασῶν ἀλλ᾽ οὐ δ ὀκτώ; δ᾽ ἑπτὰ γὰρ yy.) 


2. τεσσάρων Xa 4. νήττην Ca -- τούτω X&, 
Responsum seclusit G. 


‘IIb 
é 


NII 
wd 
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PROBLEME 7. 


1. Pourquoi, lorsqu’ils ont fait des échelles de sept sons, les 
anciens ont-ils maintenu l’hyfafe et non pas la néte? 


2. Ceci n’est-il pas faux? N’ont-ils pas plutét conservé ces deux sons 
et supprimé la trite ἢ 


3. <Ont-ils préféré lhypate ἃ la néte> parce que la corde 
grave contient le son de la corde aigué? 

4. En sorte que <pour eux> l’hypate, mieux que la néte, 
donnait l’impression de l’accord antiphonique. 


5. En effet si l'aigu < accuse > plus de force, le grave résonne plus 
aisément. 


PROBLEME 32. 
(Cf. Mus. de l’'ant., t. II, p. 634.) 


1. Pourquoi appelle-t-on <l’intervalle d’octave> diapason, « par 
tous <les degrés de l’échelle»,> et non pas, d’aprés le nombre 
<des degrés, > diocto, « par huit, » comme on dit diatessaron, « par 
quatre, » et diapente, « par cinq»? 


2. Est-ce parce que, aux temps anciens, les cordes <de la lyre> 
étaient au nombre de sept seulement, et que Terpandre n’ajouta la néte 
<des disjointes> quaprés avoir éliminé la trite <des conjointes ? > 

4. Est-ce 14 pourquoi l’on a dit, non « par huit », car il n’y en avait 
que sept, mais « par toutes »? 

4. En effet c’était par la septiéme corde <que l’on produisait 


' Poctave. > 
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Cc" XLIV. 


Διὼ τί [τῶν μὲν ἑπτὰ] μέση καλεῖται; τῶν OF ὀκτὼ οὐκ ἔστι μέσον; 

Ἢ ὅτι ἑπτάχορδοι ἦσαν αἱ ἁρμονίαι τὸ παλαιόν; τὰ δὲ ἑπτὰ ἔχει 
μέσον. ἔτι ἐπειδὴ τῶν μεταξὺ τῶν ἄκρων τὸ μέσον μυόνον ἀρχή τίς 
ἐστιν. -- ἔστι γὰρ «τὸ» τῶν «εἰς» θάτερον τῶν ἄκρων νευόντων 

5 ἔν τινι διαστήματι ἀνὰ μέσον ὃν ἀρχὴ [τοῦτ᾽ ἔσται μέσον». 

᾿Επεὶ δὲ ἔσχωτα μέν ἐστιν ἁρμονίως νήτη καὶ ὑπάτη, τούτων δὲ 
ἀνὰ μέσον οἱ λοιποὶ φθόγγοι, ὧν ἧ μέση καλουμένη μνόνῃ ἀριχή ἐστι 
θάτέρου τετραιχόρθου, δικαίως μέση καλεῖται. τὸ γὰρ μεταξύ τινων 
ἄκρον μέσον ὃν ἀρχὴ μόνον. 


I. τῶν μὲν ἑπτὰ expunxerunt B. V. Th. R. 4. τὸ add. W. --- εἰς add. Β. R; πρὸς 
conjecit V. 5. τοῦτ᾽ ἔσται μέσον ut interpretamentum inclusit B. 6. μέν ἐστι V.; μέν εἰσιν 
C. v. J.; μέσον ἐστί codices 8. τὸ yap W; τῶν γὰρ libri 9. τὸ μέσον ἦν libri; μέσον ὅν omisso 
τὸ correxit W. 


Cc XXV. 


Διὼ τί μέση καλεῖται ἐν ταῖς ἁρμονίαις; τῶν δὲ ὀκτὼ οὐὖ»ς ἔστι 
μέσον. 
e e e ’ e 
Ἢ ὅτι ἑπτάχορδοι ἦσαν ai ἁρμονίαι τὸ παλαιὸν; TH δὲ ἑπτὰ 


ἔχει μέσον. 


Va 


Vb 
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PROBLEME 44". 
(Cf. Mus. de lant., t. I, p. 261.) 


1. Pourquoi <dans l’échelle octocorde> la mése est-elle ainsi 
appelée, alors que le nombre huit ne comporte pas de chiffre 
moyen? 

2. Est-ce parce que les échelles <de la lyre> ne comptaient a 
l’origine que sept cordes, et que le nombre sept contient un 
chiffre moyen ? 

3. Ou bien est-ce encore parce que entre deux points extrémes 
le milieu seul constitue un principe directeur ? 

4. En effet le milieu détermine les deux extrémités, qui s’en 
éloignent de part et d’autre ἃ une distance donnée. 

5. Or, comme les deux points extrémes de I’échelle-type sont 
la nete et l’hypate, que les sons restants forment la partie inter- 
médiaire, et que parmi eux celui seul quis appelle mmeése est le point 
de départ de l’un des tétracordes, c’est ἃ juste titre qu’on lui donne 
le nom de « son moyen ». 

6. En effet parmi les degrés compris entre les deux extrémités 
<de l’échelle> la mése seule est un élément constitutif <du 
systéme.> 


PROBLEME 25. 
(Cf. Mus. de Vant., t. I, p. 89, note 1.) 
1. Pourquoi dans les échelles <octocordes>la mése est-elle ainsi 
nommeée puisqu’il n’y a pas de milieu dans le nombre huit ? 
2. Est-ce parce que les échelles <de la lyre> n’avatent primi- 
tivement que sept cordes? Or, le nombre sept a un milieu. 


1 Probléme 45 dans la traduction de Gaza. 


ω 
le) 


SECT(ON C. — LOCTOCORD2Z ET L 2E2 ΔΕ. 


. To « = 9 ΄ Fd . owe ¢ - ᾿- 
Eas τὲ πήϑην CTH; οὐδεμία». χαδάτξες ἐκ τοῖι γε: Zam Ξξα,πε- 
10 δένσωιν comic μα» οὐκέτι ἔστιν 6 γ.2γος Expos. om τὰ TE καὶ τί 
3 ὃ 3 “τ ο = e a =~ .« ΕῚ - = aie 
UB. Ete τὲ SAE ILEDT διὰ τὸ τῆς μὲν ἀναγχαμον Ξένα. yoaek. 
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ils se hatent d’y revenir, ce qui n’est point le cas pour les autres 
degrés de l’échelle. 

4. De méme lorsqu’on fait disparaitre du discours certaines 
conjonctions, telles que τε et καὶ par exemple, ce qui reste ne sera 
plus un langage hellénique, tandis que <l’absence> d’autres 
conjonctions n’offrira rien de choquant, attendu qu’il faut néces- 
sairement prodiguer les unes, si l’on veut se faire comprendre, 
mais nullement les autres. 

4. De méme, parmi les sons de l’échelle, la mése est en quelque 
sorte l’elément conjonctif (le lien harmonique), et particuliérement 
dans les interludes des instruments, car c’est elle qui s’y rencontre 
le plus fréquemment. 


SECTION D. 


SIX PROBLEMES SUR DES PARTICULARITES 
DE L’EXECUTION VOCALE. - 
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Ὁ" XXIT. 


, ᾿ oe Ψ A e N . 
Διὰ τί οἱ πολλοὶ μᾶλλον ἄδοντες τὸν ῥυθμὸν σεώξζξουσιν ἢ «i 
J 
ὀλίγοι; 
A a ~ A a \ e f / “Nr 4 
; Η oti μᾶλλον πρὸς Eva τε καὶ ἡγεμόνα βλέπουσι καὶ βραδύτερον 
Cw w~ 4 ~ o 9 oe 
ἀρχόντωι, ὥστε ῥᾷον τοῦ αὐτοῦ τιγχάνουσιν; ἐν γὰρ τῷ τάχει ἡ 
5 ἁμαρτία πλείων. 


3. βραδύτερον corr. B; βαρύτερον codd. 4. ὀργοῦνται conj. Graf. --- ῥᾶον Bekker; ῥάδιον libri. 


D” XLV. 


δ , ° Ν ” ’ ~ A ° 4 a e 
Διὰ τί οἱ πολλοὶ ἄδοντες σώζουσι μᾶλλον τὸν ῥυθμὸν ἢ οἱ 
ὀλίγοι : 
ἃ Υ͂ ~ A a \ e ’ ἤ 4 a 
H ort μᾶλλον πρὸς eva τε καὶ ἡγεμνόνο, βλέπουσι καὶ βροδύτερον 
ἄρχονται, ὥστε ῥᾷον τοῦ αὐτοῦ τυγχάνουσιν; ἐν μὲν γὰρ τῷ τάχει 
5 πλείων γίγνεται ἣ ἁμαρτίω: συμβαίνει δὲ τῷ ἡγεμόνι προσέχειν 
a Ν 9 ’ / 9 A Δ > ww , ; e ? 
τοὺς πολλοὺς ἰδιωζόμνενός τε οὐδεὶς ἀν αὐτῶν διωλάμψειεν ὑπεράρας 
τὸ πλῆθος. ἐν δὲ τοῖς ὀλίγοις μᾶλλον διαλάμπουσιν: διὸ καθ᾽ αὑτοὺς 
Ε oa os % / aA A A € / ’ 
[ἐν avrois] μᾶλλον ὠγωνίζονται ἢ πρὸς τὸν ἡγεμόνα « βλέπουσιν.» 


6 τε corr. W; δὲ codd. 8. ἐν αὐτοῖς del. V. --- βλέπουσιν add. W. 


D? ΧΧΙ. 


Διὰ τί τῶν ἀδόντων οἱ βαρύτερον ἄδοντες τῶν ὀξὺ ἀδόντων, ἐὰν 
ἀπάδωσι, μᾶλλον κωτάδηλοι γίγνονται; ὁμοίως dF καὶ « ἔν» τῷ 
ῥυθμώ οἱ ἐν τῷ βραδυτέρῳ πλημμελοῦντες κατάδηλοι μνᾶλλον. 

Πότερον ὅτι πλείων ὁ χρόνος 6 τοῦ βαρέος, οὕτω dF μᾶλλον 


D® 


Dp" 
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PROBLEME 22. 


1. Pourquoi un chceur composé de chanteurs nombreux garde- 
t-il mieux la mesure qu’un petit cheeur? 

2. Est-ce parce que, n’ayant les yeux que sur un seul, ἃ savoir 
le conducteur, les choreutes attaquent plus posément, en sorte 
qu’ils arrivent plus facilement ensemble; car c’est de la précipi- 
tation que proviennent la plupart des fautes. 


PROBLEME 45’. 
(Cf. Mus. de lant., t. II, p. 69.) 

1. Pourquoi un chceur composé de chanteurs nombreux garde- 
t-1l mieux la mesure qu’un petit choeur ? 

2. Est-ce parce que, n’ayant les yeux que sur un seul, 4 savoir 
le conducteur, les choreutes attaquent plus posément, en sorte 
quils arrivent plus facilement ensemble; car c’est de la précipi- 
tation que naissent la plupart des fautes. 

3. De 14 vient qu’une nombreuse réunion d’exécutants suit 
avec attention le chef; personne ne cherche, en se singularisant, 
a l’emporter sur la masse. 

4. Mais, s’ils sont en petit nombre, les exécutants seront portés 
4 rivaliser entre eux plutdt qu’a se régler sur le conducteur. 


PROBLEME a1. 


1. Pourquoi, parmi les chanteurs, ceux qui ont une voix de 
basse se font-ils plus remarquer, s’ils se trompent, que les ténors? 

2. Pareillement ceux qui péchent dans les mouvements lents 
choquent davantage. 

3. Est-ce parce qu'il faut plus de temps pour faire résonner le 
grave, et que l’intonation est conséquemment plus appréciable ? 


1 Probl. 46 dans la traduction de Gaza. 


44. SECTION ΡΥ. — PARTICULARITES DE L'EXECUTION VOCALE. 


5 Oe Ontos ; [ἢ ὅτι ἐν πλείονι χρόνῳ πλείω αἴσθησιν παρέχει;] τὸ δὲ [ταχὺ καὶ] ὀξὺ 
λανθάνει διὰ τὸ τάχος. 


2. ἐν add. Th. R; — κἀν correxit R; καὶ codices 3. βραδυτέρῳ scripsit Th. R; βαρυτέρῳ 
libri 4. οὕτω corr. R; οὗτος codd. 5. ἢ ὅτι ““““ παρέχει deleverunt Th. R. et W. — ταχὺ 


xal exp. W. 


D; XXXVII. 


\ , ~ » ~ pes " \ 4 , ~ δ δεν, 
Διὰ τί τοῦ ἐν Φωνῇ ὀξέος ὄντος κωτὰ τὸ ὀλίγον; τοῦ δὲ βαρέος 
΄ Ά ~ 
κατὰ TO πολύ — τὸ μὲν γὰρ βαρὺ διὰ τὸ πλῆθος βαρύ, τὸ δὲ ὀξὺ 
7 3 ’, $e ἢ 39 “ὦ 3 \ Ξ2ῳ»» a δ , 
δι ὀλιγότητα ὀξύ — ἔργον μᾶλλον ἄδειν τὰ ὀξέα ἢ τὰ βαρέα: 
Se ° , Ν Φ ~ 
καὶ ὀλίγοι TH ἄνω δύνανται ὥδειν, καὶ οἱ νόμοι ὄρθιοι καὶ οἱ ὀξεῖς 
5 χαλεποὶ ὦσαι, διὼ τὸ ἀνατεταμένοι εἵναι" 
" 3 a \ ῃ ~ WON i ee N 2? 
κωίτοι ἔλαττον ἔργον TO ὀλίγον κινεῖν ἢ TO πολυ, ὥστε nal ἀέρα. 
Ἢ οὐ ταὐτό γε ὀξύφωνον εἶναι φύσει καὶ τὸ ὀξὺ ἄδειν; ἀλλὰ 
’ A > ἤ @ 9 ry ;ὔ ~ Q a : Q 
φύσει μὲν ὀξύφωνα ἅπαντα δὶ ἀσθένειαν, τῷ μὴ dvvacbas πολὺν 
κινεῖν ἀέρω ἀλλ᾽ ὀλίγον: ὁ δὲ ὀλίγος τωχὺ φέρεται" 
4 ~ ~ A ‘oa 
1. ἐν δὲ τῷ ἄδειν τὸ ὀξὺ δυνάμεως σημεῖον" TO μὲν γὰρ σφοδρῶς 
φερόμενον ταχὺ φέρεται [διὸ τὸ ὀξὺ δυνάμεως σημεῖον" διὸ καὶ οἱ ἐκτικοὶ ὀξύφωνοι 
\ 9 Ν Ww 5 \ Ν , , 
καὶ ἔργον TH ἄνω ἀδειν, τὰ OF βαρέα κάτω. 


7. ταὐτό τε ΟΑΥΑ 8, χινεῖν πολὺν C® g. ὁ δὲ λόγος Ca xx. Verba interpolata διὸ τὸ 
ὀξὺ τ“. ὀξύφωνοι que continent observationem veram quidem sed ab hoc loco alienam 
induxit V; οἱ edxtixol XeVa@; ὀξύφωνοι om. C® 12. κάτω manifesto corruptum; ἀργία con- 
jecit G; ἧττον R; ῥᾷον C. v. J. 


SECTION D. — PARTICULARITES DE L’EXECUTION VOCALE. 45 


4. Ou bien parce que, occupant plus de temps, le grave, comme le 
lent, impressionne davantage l'esprit ? 

5. Tandis que l’aigu (de méme que le rapide) se dérobe par son 
peu de durée. 


yu 
PROBLEME 37. 


(Cf. Mus. de lant., t. 1, p. 241, note 1.) 


1. Puisque dans la voix < et dans le son en général> |’aigu est 
le résultat d’une petite quantité <d’air déplacé,> et le grave d’une 
plus grande quantité, — car le grave est lent par le beaucoup 
et l’aigu est rapide par le peu, — comment se fait-il, dis-je, que 
l’on a plus de peine a chanter les mélodies aigués que les graves ? 

2 En effet peu de personnes arrivent a chanter dans le registre 
supérieur, et les nomes dits élevés ou aigus s’exécutent difficile- 
ment a cause de leur extension vers le haut. 

3. Cependant 1] faut un effort moindre pour mettre en mouve- 
vement peu de chose que pour remuer une masse, et 1] devrait en 
étre ainsi pour l’air. 

4. Serait-ce parce que autre chose est d’avoir recu de la nature 
une voix aigué, autre chose de chanter dans le registre aigu de 
sa voix? Certes toutes les voix aigués par nature sont telles en 
raison de leur débilité, étant impuissantes 4 mettre en mouve- 
ment une grande quantité d’air, tandis qu’une faible quantité se 
déplace facilement. 


[5. C’est pourquoi les gens étiques ont une voix aigué’.] 


6. Mais, dans l’acte de chanter, la production du registre aigu 
est un indice de vigueur; ce qui se déplace avec force se déplace 
avec vitesse. 

7. En résumé, chanter l’aigu est un travail; <chanter le grave 
est un repos.> 


r J'ai déplacé la petite phrase interpolée, pour la mettre a la suite de la proposition 
dont elle dépend. 
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D* XXVI. 


A a a | Δ 3Gen Ww , € ~ 
Διὰ τι ἐπὶ τὸ ὀξὺ ἀπαάδουσιν οἱ πλεῖστοι: 

4 a Cw 3 ; τ a J 
Πότερον ὅτι ῥᾷον of ἄσαι ἢ βαρυ; 


[Ἢ ὅτι χεῖρον «τὸ ὀξὺ» τοῦ βαρέος; ἁμαρτία δέ ἐστι τοῦ χείρονος πράξις.] 


1, ἐπέδουσι ΧΑ 2. ἢ ὅτι γεῖρον °-* πρᾶξις induxit G. 


D* XLVI. 


Διὰ τί ἐπὶ τὸ ὀξὺ απάδουτιν οἱ πλεῖστοι ; 
a a en~ ϑῶλ 6 a ’ 
Η ort ῥᾶον ὀξὺ ἀσαι ἢ βαρυ; 


[ἄδουσι γοῦν ὀξὺ μᾶλλον, καὶ ἐν w ἄδουσιν, ἁμαρτάνουσιν. 


Wa ~ stat Je ᾿ ᾿ 5 8 eqs ae 9 Ψ Wr ἃ Φ ΄ 
3. ἄδουσι γοῦν ἀἁμαρτάνουτι Merz quisquiliz sunt ἐν ᾧ Qdoum μᾶλλον ἀμχρτάνουξ 
vel < διὰ τοῦτο» ἐν ᾧ ἄδουσ: « πλᾶλλον > ἁμαρτάνουσι tentavit W. 


D> IIT. 


3 ° 
Διὰ τί τὴν παρυπάτην ἄδοντες μάλιστα ἀπορρήγνυνται, οὖχ 
ἧττον ἢ τὴν νήτην καὶ τὰ ἄνω, μετὰ δὲ διαστάσεως πλείονος: 
Ἢ ὁ λεπώτατα ταύτην ὥδουσι καὶ αὖ χοχή: τὸ δὲ 
ὅτι χαλεπώτατα τὴν ado αὑτὴ ἀρχή: τὸ 
A 9 Ἁ ~ 
χωλεπὸν διὰ τὴν ἐπίτασιν καὶ πίεσιν τὴς φωνῆς" ἐν τούτοις δὲ 
5. πόνος" πονοῦντα δὲ μᾶλλον διαφθείρεται. 


4. διαστάσεως codd.; διατάσεως conj. Th. R. 3. αὕτη ἡ ἀρχή X85 αὐτὴ ἀρχή Ca; αὕτη aye 
ceteri libri: cantandi primordium vertit Gaza. 4. δὲ ὁ πόνος Ca, 


yiv* 


ον» 


DY 
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PROBLEME 26. 


1. Pourquoi la plupart des chanteurs <lorsqu’ils faussent> 
détonnent-ils dans la direction de l’aigu ? 

2. Est-ce parce que chanter <trop> haut se fait plus aisément 
<que chanter trop bas?> 

3. Ou cela vient-il de ce qu’une intonation <trop> aigué est pire 
qu’une intonation <trop> grave? 

4. Or l’on s‘égare lorsqu’on met en pratique le pire. 


PROBLEME 46’. 


1. Pourquoi la plupart des chanteurs <lorsqu’ils faussent > 
détonnent-ils dans la direction de l’aigu? | 

2. Est-ce parce que chanter <trop> haut se fait plus aisément 
<que chanter trop bas?> 


3. Les chanteurs sont donc enclins a entonner <trop> haut; et en 
agissant ainsi ils s’égarent. . 


PROBLEME 3. 


1. Pourquoi ceux qui entonnent la parhypate, ont-ils fréquem- 
ment la voix vacillante, non moins qu’en attaquant la ηδίε et les 
sons plus aigus, voire méme avec une déviation plus marquée? 

2. Est-ce que la parhypate se chante le plus difficilement, étant 
un élément premier, <1’intervalle minime de l’échelle musicale ?> 

3. Car le difficile <en matiére d’intonation > provient, ou de 
la surtension ou de la compression de la voix. 

4. C’est en ces choses que se dépense le labeur. Or les 
tentatives laborieuses sont celles qui avortent le plus. 


1 Probl. 47 dans la traduction de Gaza. 


Ὁ“ 
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IV. 


Διὰ τί δὲ ταύτην χαλεπῶς, τὴν δὲ ὑπάτην pading; xaiToL δίεσις 
ἑκοωτέρας. 

a Η͂ > > / € e ’ Q a A a ’ 

H ὅτι wer ἀνέσεως 4 ὑπάτη, καὶ ἅμα μετὰ τὴν σπύντασιν 
> \ \ 9» = \ ee | . wv ‘ ’ 3 , 
ἐλαφρὸν τὸ ἀναχωλᾶν; dia ταὐτὸ δὲ ἔοικε κατὰ προτιμϑίων adowEery 


5 πρὸς τρίτην ἡ παραμέση. 


[δεῖ γὰρ μετὰ συννοίας καὶ καταστάσεως οἰκειοτάτης τῷ ἥθει πρὸς τὴν βούλησιν. τοῦ δὲ 
δὴ κατὰ συμφωνίας τίς ἡ αἰτία;] 


2 


3. alvésews Y8 — σύντατιν emendavit R; sistas libri 4. ἀναχαλᾶν scripsit C. v. J.: 
ἄνω βάλλειν libri — κατὰ προτιμίαν ddondvn πρὸς τρίτην ἡ παραμέτη scr. G. V. in loco 
misere corrupto; καὶ τὰ πρὸς μίαν λεγόμενα πρὸς ταύτην 7 παρανήτην codd.; πρὸς βίαν Busse- 
maker; « licet suspicari auctorem dicere fere hunc in modum: ταὐτὸ ἔοιχε λέγειν x2! 
περὶ τοῦ ὀξυτέρου τετραχόρδου xal ἀναλάβοι τις ἄν τὰ ποόσθεν Aeydueva βλέπων πρὸς τρίτην xz! 
παραμέτην ν, C. v. J. 6. δεῖ γὰρ 575 αἰτία, ut W. et V. videtur, aliunde irrepserunt 
in textum. 
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vi PROBLEME 4. 


1. Mais si la parhypate s’entonne avec tant de difficulté, 
pourquoi l’hypate est-elle chantée si aisément, alors que toutes 
deux sont ἃ un dzésis l’une de l’autre ? , 

2. Est-ce parce qu’on émet l’hyfate en relachant la voix, et 
que, aprés la tension, il est facile de se porter vers le bas? 

3. La méme raison fait que l’on parait chanter avec prédi- 
lection, ἃ la suite de la érife, la paramése. 


™~) 


SECTION E. 


TROIS PROBLEMES SUR L’ACCOMPAGNEMENT 
HETEROPHONE. 
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XI1a-XI1IT>. 


Διὰ τί τῶν χορδῶν ἡ βαρυτέρω ἀεὶ τὸ μέλος AauBever; ἐὰν γὰρ 
δέῃ ᾧσαι τὴν παραμέσην σῦν ψιλῇ τῇ νήτῃ; γίγνεται τὸ ρυέλος οὐδὲν 
ἥττον" ἐὼν δὲ τὴν νήτην, δέον ἄμφω, ψιλὴ od γίγνεται. 

Ἢ ὅτι μάλιστα μὲν ἐν ἀμφοῖν ἐστὶ τὸ [ἀμφοῖν] wéAos, εἰ δὲ μή; 


5 ἐν τῷ βαρεῖ; μεῖζον γάρ. 


E? 


2. δέν, corr. B; δέηται codd. — παραμέτην libri; παρανήτην suspicatur Fétis. — wiry em. W. 
(Cf. Mém. sur la symph. des anciens in Acad. de Belg. Mém. des savants étrangers, 
XXXI, p. 25-33); μέσῃ codd. — μέλος corr. Vincent; μέσον. codd. 3. νήτην corr, W: 
μέσην codd. — in loco valde corrupto pro δέον V. suspicatur ἄδειν én. — Ψιλὴ scr. W; ψλὰ 
libri. 4. ἢ ante ὅτι add. Bekker — ἀμφοῖν exp, V. 5. ἐν τῷ βαρεῖ Bekker; οὐ τῷ βαρεῖ codd. 


XLIX. 


Διὰ τί τῶν συμφωνίαν ποιούντων φθόγγων ἐν τῷ Bapurépw τὸ 
μελικώτερον:; 

Ἢ ὅτι τὸ μέλος τῇ μὲν αὑτοῦ φύσει μνωλακόν ἐστι καὶ ἡἠρεμναῖον, 
τῇ δὲ τοῦ ῥυθμοῦ μίξει τρωχὺ καὶ κινητικόν, ἐπεὶ δὲ 6 wey βαρὺς 
φθόγγος [μαλακὸς καὶ ἠρερναιός ἐστιν, 6 δὲ ὀξὺς κινητικός, καὶ tay 
ταὐτὸ μέλος ἐχόντων εἴη ἄν μελικώτερος ὁ βαρύτερος. [ey ταὐτῷ μέλει 
μᾶλλον. ἦν γὰρ τὸ μέλος αὐτῷ μαλακον]. 


I. τῶν τὴν συμφωνίαν codd.; τὴν exp. V. 2. μελικώτερον em. B; μαλακώτερον codd. 3. τὸ ante 
μέλος om. X® 5. μαλαχὸς καὶ exp. C. v. J. 6. μελικώτερος B; μαλακώτερος libri — ἐν can 
μαλακόν, que induxit V, mere nuge sunt. 7. αὐτὸ uadaxdv Ca, 


fy tt 
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PROBLEME 128-13}. 
(Cf. Mus. de Pant., t. I, pe 364.) 


1. Pourquoi la plus grave de <deux> cordes <attaquées 
simultanément > est-elle toujours attribuée au mélos? 

2. Car, s'il s’agit de chanter <par exemple > la paramése avec 
le son purement instrumental de la néfe, le mélos n’en subsiste 
pas moins < dans la voix et dans I’instrument. > 

3. (Mais lorsque les deux ont a faire entendre la néée, il n’y a 
plus de corde purement instrumentale.) 

4. Est-ce parce que le mélos se met de préférence dans les deux 
parties, <le grave et l’aigu, > sinon, <lorsqu’il y a mélange 
d’accords, > au grave? Car le grave est élément majeur. 


PROBLEME ao’. 


1. Pourquoi, des <deux> sons constituant l’accord, le plus 
grave est-il le plus apte au mélos ἢ 

2. Est-ce parce que, de sa nature, la succession mélodique 
est placide et tranquille, et ne devient piquante et mouvementée 
que par sa combinaison avec le rythme? 

3. Or, puisque <d’autre part> le son grave est < également > 
tranquille, tandis que le son aigu est mouvementé; 

4. Parmi les sons entrant dans la méme succession mélodique, 
le plus grave sera nécessairement le plus mélodique < de tous. > 


t Voir ci-dessus, p. 19, note 1. 
2 Probl. 50 dans la traduction de Gaza. 


54 SECTION E. — ACCOMPAGNEMENT HETEROPHONE. 


XVI?. 


< Διὰ ti τὸ συμφωνεῖν μάλιστα πρέπει τῇ ψιλῇ πκιθαρίσει ἢ 
αὐλήσει» 
Ἢ ὅτι «οὕτω» μᾶλλον διάδηλον γίγνεται τὸ συρνφωνεῖν ἢ ὅταν 
πρὸς τὴν συμφωνίαν ᾧδη:; ἀνάγκη γὰρ τὴν ἑτέρων ὁρνοφωνεῖν, ὥστε 
5. δύο πρὸς μυίων φωνὴν γιγνόμεναι ἀφανίζουσι τὴν ἑτέραν. 


τ, Διὰ τί .... αὐλήσει suppleverunt G. V. 3. οὕτω W. Gazam secutus. 


1 
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PROBLEME 1655. 


1. <Pourquoi la pratique des accords convient-elle surtout a 
la musique instrumentale pure? > 

2. Est-ce parce que <dans ce genre de musique > la réso- 
nance simultanée est plus distincte que lorsqu’on chante sur des 
accords ? 

3. Car <au dernier cas > la voix doit se mettre nécessairement 
ἃ l’unisson de l’une ou de l’autre <des deux notes de l’accord, > 
en sorte que deux sons < identiques, > se produisant contre un 
seul son <différent, > éclipseront ce son isolé. 


t Dans le texte grec, comme dans la traduction de Gaza, la réponse du probléme 16 
est sans rapport avec la question. Voir ci-dessus p. 17, note 1. Mais l’énoncé perdu 
ressort clairement de la réponse. 


SECTION Ε΄ 


PROBLEME DOUBLE RELATIF AUX HARMONIES 
EMPLOYEES DANS LA TRAGEDIE. 
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F : XXX. 


Ἁ , ΝΜ) ς ὃ ‘ 7 € / ᾽ 2 > , 
Διὰ τί οὔτε ὑποδωριστὶ οὔτε ὑποφρυγιστί [οὐκ] ἔστιν ἐν τραγωδίαᾳ 
χορικὸν:; 
Ἢ ὅτι οὐκ ἔχει ἀντίστροφον: ἀλλ᾽ « οἰκειότερω τοῖς» ἀπὸ σκηνῆς: 


μιμητικά γάρ. 


I. οὔτε ""“" οὔτε V. coll. probl. XLVII in.; οὐδὲ +--+ οὐδὲ codices. — οὖκ delet W. 3. τῷ 
χορῷ post ἀντίστροφον inserit R. — οἰκειότερα τοῖς vel ἁρμόζει τοῖς suppl. W. V. coll. 
probl. XLVIII 4. μιμητικά ΝΥ; μιμητικόν libri. 


Ἐν" | XLVIIL. 


A Ν foe 9» δί . ΥΥὮἁ ε ὃ . » e \ 
ἰὼ τί οἱ ἐν τρωγωόίῳ «χοροὶ οὔτε ὑποδωριστὶ oUTE ὑποφρνγιστὶ 
ἄδουσιν; | . sue 
a a feo μέ wv ῥ - ψ ° e¢ "  g- Ψ o~ , 
H ὅτι μέλος ἥκιστα ἔχοῦσιν αὗται αἱ ἁρμονίαι, οὗ δεῖ μάλιστα 
“ , Ks 4 e 4 e f a 
τῷ χορῷ; ἤθος δὲ «ἔχει» ἣ μὲν ὑποφρυγιστί προκτικόν (διὸ καὶ ἐν 
~ / e ν Xe ayo f 3 μ ’ e AN 
5 τῷ Γηρνονὴ ἡ e€odos καὶ ἡ ἐξόπλισις ἐν ταυτῃ πεποίηται," ἡ δὲ 
ε ’ a “ [4 Ἁ 
ὑποδωριστί μεγοωλοπρεπὲς καὶ στάσιμον: διὸ καὶ κιθαρωδικοντάτηῃ 
> \ ~ e es ων Α Μ ~ b' 3 U ΄σ- 
ἐστὶ τῶν ἁρμονιῶν. ταῦτα δὲ audw χορῷ μὲν ἀνάρμνοστα,, τοῖς δὲ 
A ~ 9 4 9 ~ Ἁ A e , e 
ἀπὸ σκηνῆς οἰκειότερα. ἐκεῖνοι μὲν γὰρ ἡρώων winytai οἱ δὲ 
, we 9 4 f * [4 ° 
ἡγεμόνες τῶν ἀρχαίων μόνοι Yoav ἥρωες, οἱ dé λαοὶ ἄνθρωποι: ὧν 
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Ἐπ᾿ PROBLEME 30. 


(Cf. Mus. de lant., τ. I, p. 195, note 1.) 

1. Pourquoi ni l’harmonie hypodorienne ni Vharmonie hyfo- 
phrygtenne ne se rencontrent-elles dans les chceurs orchestiques 
de la tragédie? 

® 2. Est-ce parce qu’elles ne comportent pas la mélopée anti- 
strophique? Mais elles conviennent de tout point aux personnages 
de la scéne, étant imitatives. 


Fb PROBLEME 48". 
(Cf. Mus. de l'ant., t. I,.pp. 194-195 ) 

1. Pourquoi les cheeurs < orchestiques> de la tragédie n’ont: 
ils pas de chants en mode hypodorzen ni en mode hypophrygien? 

2. Est-ce parce que ces harmonies ne comportent guére 

_le genre de mélopée qui convient principalement au chceur 
tragique? 

3. En outre Vhypophrygien posséde un caractére actif; c’est 
pourquoi dans le Géryon le chant de sortie (l’exodos) et l’appel 
aux armes (l’exopliszs) sont composés dans ce mode. 

4. Quant a l’hypodorien, il est grandiose et ferme; de toutes 
les harmonies c’est la plus spécialement affectée au chant a la 
cithare. 

5. Les deux harmonies prénommeées ne s’adaptent donc pas 
au cheeur tragique, mais elles conviennent de tout point aux 
personnages de la scéne. 

6. Ceux-ci en effet représentent des héros; car chez les Anciens 
les réles principaux étaient uniquement des personnages hé- 
roiques. . 

7. Mais les masses, qui forment le chceur, ne sont que de 
simples mortels. C’est pourquoi le chant choral revét un carac- 


1 Probl. 49 dans la traduction de Gaza. 
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10 ἐστιν ὁ χορός. διὸ καὶ ἁρμόζει αὐτῷ τὸ γοερὸν καὶ ἡσύχιον ἦθος καὶ 


15 


20 


, 9 δ ’ ~ . #7 e ow e 4 4 
μέλος" ἀνθρωπικὰ γάρ. ταῦτα δὲ ἔχουσιν αἱ ἄλλαι ἁρμονίαι, ἥκιστα. 
μὲν αὐτῶν ἡ φρυγιστί' ἐνθουσιαστικὴ γὰρ αὕτη καὶ βακοχική; 
«μάλιστα δὲ ἣ μιξολυδιστί";» κατὰ μὲν οὖν ταύτην πάστχομρνέν τι. 


[παθητικοὶ γὰρ οἱ ἀσθενεῖς μᾶλλον τῶν δυνατῶν εἶσι" διὸ καὶ αὕτη ἁρμόττει τοῖς 
χοροῖς. 

κατὰ δὲ τὴν ὑποδωριστὶ καὶ ὑποφρυγιστὶ πράττορνεν" ὃ οὖ» οἰκεῖόν 
ἐστι χορῷ" ἔστι γὰρ ὁ χορὸς κηδευτὴς ἄπρακτος. εὔνοιοιν γὰρ μυόνον 
παρέχετωι οἷς πάρεστιν. 


4. ἔχει supplevit Bekker — ἔν τε τῷ I. codd.; τε del. V. 11. ἕχιστα μὲν correxit W; 
Fata δὲ codd. 12. φρυγιστὶ emendavit B. coll. Plut. de Musica c. τό; ὑποφρυγιστὶ libri 
13. μάλιστα δὲ ἡ μιξολυδιστί inseruit B. Gaza duce 14. παθητιχοὶ """" τοῖς χοροῖς induxit V. 
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tére tantét plaintif, tant6t tranquille, tel qu’il est propre au 
commun des hommes. 

8. Les harmonies autres <que les deux susdites, ἃ savoir la 
doristi, la phrygestt, la lydistt, la mixolydistt> remplissent < plus 
ou moins > ces conditions; mais le moins de toutes la phrygisiz 
exaltée et bachique, le plus au contraire la mzxolydistt. Celle-ci 
transporte notre Ame dans une disposition passive. 


9. L’émotion étant l’apanage des faibles, plut6t que des forts, une 
telle harmonie convient de tout point aux chants du chceur tragique. 


10. Par contre l’hypodorists et Vhypophrygistt expriment |’action, 
qui est étrangére au cheeur. 

11. En effet le choeur tragique est un personnage inactif, qui 
témoigne seulement sa bienveillance envers les personnages 
occupant la scéne. 


SECTION G. 


TROIS PROBLEMES RELATIFS A L’HISTOIRE MUSICALE. 
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G' XXVIII. 


es ἃ 
Διὰ τί νόμοι κωλοῦνται οὺς ζδουςιν; 
Ἢ ὅτι πρὶν ἐπίστασθαι γράμματα, ἦδον τοὺς νόμους, ὅπως μὴ 
’ὔ μ᾿ > 5» ed Θ ΤΣ τ : Ἢ : 6 ΕΊ 
3 3 σὰ ε 
ἐπιλάθωνται, ὥσπερ ἐν ᾿Αγαθύρσοις ἔτι εἰώθασιν; καὶ τῶν ὑστέρων 
οὖν ὠδῶν τὰς πρώτας τὸ αὐτὸ ἐκάλεσαν [ὑπερ τὰς πρώτας. 


3. γαθύρσοις (Δ 2, ὅπερ τὰς πρώτας exp. V. 


G’ | XXXI. 


Διὰ τί οἱ περὶ Φρύνιχον ἦσαν μνᾶλλον WEAOTOIOL; 
a δ \ , x ’ 5) fo 9 ~ ἢ 
H διὰ τὸ πολλαπλάσια εἶνωι τότε τὰ μέλη ἐν τοῖς τρουγωδίαις 


τῶν μέτρων: 
2. τὸ 0m. C&® — τῷν μέτρων τραγῳδίαις Xa, 


G: XV. 


Διὰ τί οἱ μὲν νόμοι οὐκ ἐν ἀντιστρόφοις ἐποιοῦντο, αἱ ὃὲ ἄλλαι 
δαὶ αἱ χορικωί; 
a a e ὲ , 4 ~ Ψ io = 6 é 0 
Η ὅτι of μυὲν νόμοι ἀγωνιστῶν ἦσαν, ὧν εἴδη μυιρνεισθαι δυνωρνένων 
καὶ διατείνεσθαι, ἡ ὠδὴ ἐγίγνετο μνωκρὰ καὶ πολνειδής; κοθάπερ οὖν 
ε ~ ® “ sv. 
5 καὶ τὰ ῥήματα, καὶ τὰ μέλη TH μιμήσει ἠκολούθει ἀεὶ ἕτερα, γιγνό- 


G! 


GU 


Ga 
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PROBLEME 28. 


1. Pourquoi appelle-t-on somes (lois, régles) certains morceaux 
de chant? 

2. Est-ce parce que, avant la diffusion des signes de ]’écriture, 
on avait l’habitude de chanter les lois, pour qu’elles ne tom- 
bassent point dans l’oubli, coutume qui se conserve encore 
aujourd’hui chez les Agathyrses ? 

3. C’est pourquoi les premiers chants d’une €poque postérieure 
recurent le méme nom que les chants primitifs. 


PROBLEME 31. 
(Cf. Mus. de Pant., t. II, p. 512.) 
1. Pourquoi, au temps de Phrynique, les auteurs de tragédies 
étaient-ils avant tout compositeurs ἢ 
2. Ne serait-ce pas parce que, ἃ cette époque, les morceaux 
de chant tenaient une place beaucoup plus grande dans les 
tragédies que les passages en vers < récités sans musique? > 


PROBLEME 15. 
(Cf. Mus. de Pant., t. I, p. 341, note 2.) 

1. Pourquoi les nomes n’étaient-ils pas composés autrefois en 
antistrophes, comme les chants destinés aux cheeurs? 

2. Est-ce parce que les nomes étaient réservés aux artistes 
de profession, et que ceux-ci, étant capables d’exprimer des 
caractéres divers et de chanter 4 voix tendue, les morceaux 
<composés ἃ leur intention > étaient développés et de forme 
variée? 

3. En effet <dans le nome> les mélodies variaient sans cesse, 
de méme que les paroles, avec l’action qu’elles avaient ἃ rendre; 


9 
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EVE. μᾶλλον γὰρ τῷ μέλει ἀνάγκη μιμεῖσθαι ἢ τοῖς ῥήμνωσιν. διὸ 
καὶ οἱ διθύραμυβοι, ἐπειδὴ μνιμνητικοὶ ἐγένοντο, οὐκέτι ἔχουσιν ἄντι- 
στρόφους, πρότερον δὲ εἶχον. αἴτιον δὲ ὅτι τὸ παλαιὸν οἱ ἐλεύθεροι 
ἐχόρευον αὐτοί: πολλοὺς οὖν ἀγωνιστικῶς ἄδειν χαλεπὸν ἦν, ὥστε 
lo μονωρμόνιω μέλη ἐνῆδον. μεταβάλλειν γὰρ πολλὰς μεταβολὰς τῷ 
ἑνὶ ῥᾷον ἢ τοῖς πολλοῖς, καὶ τῷ ἀγωνιστῇ ἢ τὸ ἦθος φυλάττουσιν. 
διὸ ἁπλούστερα, ἐποίουν αὐτοῖς τὰ μέλη. ἡ δὲ ἀντίστροφος ἁπλοῦν' 
ἰσόρρυθμνος γάρ ἐστι καὶ ἑνὶ μετρεῖται" τὸ δὲ αὐτὸ αἴτιον καὶ διότι 
τὰ μὲν ἀπὸ τῆς σκηνῆς οὐκ ἀντίστροφα" τὰ δὲ τοῦ χοροῦ ἀντί- 
15 στροφα, 6 μὲν γὰρ ὑποκριτὴς ὡγωνιστὴς καὶ μιμητής, 6 δὲ «χορὸς 
TOY μιμνεΐται. 


1. ἐν στροφαῖς καὶ ἀντιστρόφοις Egger. 3. εἴδη emendavit W; ἤδη libri 5. γιγνόμενα om. Xa. 
6. ἐγίνοντο (8, 1ο. μοναρμόνια scripait V; ἐν ἁρμονία Ca Xa; ἐναρμόνια Yas ἐν μιᾷ ἁρμονί: 
Chabanon; ἑναρμόνια ὟΝ. --- μεταβάλλει X98. 11, ἢ τοῖς πολλοῖς Bekker; ἤτοι πολλοῖς libri — 
ἐποιοῦντο X8, 12. ἰσόρρυθμος corr, W; ἀριθμός codd. 
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d’autant que la cantiléne doit étre plus expressive encore que 
le texte. 

4. C’est aussi pour ce motif que les dithyrambes, depuis qu’ils 
sont devenus imitatifs, <c’est-a-dire dramatiques, > n’ont plus 
d’antistrophes, tandis qu’ils en avaient jadis, <alors qu’ils étaient 
purement lyriques et choraux. > 

5. La cause en est qu’anciennement les chceeurs étaient com- 
posés d’hommes bien nés. Comme il efit été malaisé de faire 
chanter une collectivité 4 la fagon des virtuoses, on ne donnait 
a exécuter au cheeur que des mélodies comprises dans une 
échelle unique. 

6. Car opérer de nombreuses transitions est plus facile 4 un 
soliste qu’A une masse, et plus facile au musicien de profession 
qu’a ceux qui doivent garder leur personnalité morale. 

7. Aussi composait-on pour ceux-ci des mélodies plus simples. 

8. Or, l’antistrophe est simple, car elle conserve le méme 
rythme < que la strophe,> et ne se mesure que par une seule 
unité < musicale. > | 

g. La méme raison explique pourquoi les chants de la scéne 
n’ont pas d’antistrophes, tandis qu’il y en a dans la partie 
chorale du drame. 

10. En effet l’acteur est virtuose musical et mimétique a la 
fois, tandis que le chceur traduit beaucoup moins I’action. 


ΟΠ YIQUE MUSICALES. γι 


νι 1Y 356, note 2.) 


‘dituves sont-elles les seules qui 


is paroles, agit sur le sentiment, 
sdeurs et les saveurs n’ont point 


--noressions de l’ouie seules sont <en 
“ane commotion ? 
- ict de la simple commotion < physio- 


... .4insi, par exemple, la couleur met en 
er ae. | 


la commotion particuliére ressentie ἃ 
- sansical. 
-at, participe de la régularité qui existe dans 
τῷ dans l’ordre < successif > des sons aigus et 
fcr production simultanée : la consonance n’a pas 


1s iles sens autres <que l’oule> ne présentent 


apmotions <produites par l’audition musi- 
πὰ l’action; or les actes sont une mani- 


~ROBLEME 29. 


‘mes et les successions mélodiques, bien 
cement en sons, refictent-ils des états d’ame, 
οἱ pas de méme pour les goits, les couleurs et 
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Ἢ ὅτι κινήσεις εἰσὶν ὥσπερ καὶ αἱ πράξεις; ἤδη δὲ ἡ μνὲν ἐνέργεια, 
3 A ν ~ & e AN Ν " δι ’ 4 e 5 ) 
ἠθικὸν καὶ ποιεῖ ἦθος, οἱ δὲ χυμοὶ καὶ τὰ χρώμοωτα « καὶ αἱ ὁσμιαὶ > 
5. οὗ ποιοῦσιν ὁμοίως. 


4. καὶ αἱ ὀσμαὶ inseruit Th. R. 


i? XXXVITI. 


Q se “~ a A 4 ~ 4 4 Ud 
Διὰ τί pubud καὶ μέλει καὶ ταῖς συμφωνίαις χαίρουσι πάντες; 
a Υ̓͂ a ~ Q ’ , rd 4 ᾿ 
Η Ort ὅλως ταῖς κατὰ φύσιν κινήσεσι χαίρορνεν κατὰ φύσιν: 
σημεῖον δὲ τὸ τὰ παιδία. εὐθὺς γενόμενα, χαίρειν αὐτοῖς. διὰ δὲ τὸ 
"0 “ ~ 4 e 6 ~ δὲ 4 “ ὃ a ὸ a 
ἦθος τρόποις μελῶν χαίρομεν. pubmed dé yatpomev διὰ τὸ γνώριμον 
, , A bd \ oe φΦ “Φ ῇ) Ξ > 
5 καὶ τεταγμνένον ἀριθωὸν ἔχειν καὶ κινεῖν ἡμᾶς τετωγμένως" οἶκειο- 
ε on ’᾽Ὅ oo 
τέρα γὰρ ἡ τεταγμένη κίνησις φύσει τῆς ἀτάκτου. σηρνεῖον GF ὡς 
καὶ κατὰ φύσιν μᾶλλον! πονοῦντες γὰρ καὶ πίνοντες καὶ ἐσθίοντες 
τὰ τεταγμένα σώξομνεν καὶ αὔξομεν τὴν φύσιν καὶ τὴν δύνουμοιν' 
ἄτακτα ὃὲ φθείρομνεν καὶ ἐξίσταμνν αὐτήν" [αἱ γὰρ νόσοι τῆς τοῦ σώματος 
IO οὐ κατὰ φύσιν τάξεως κινήσεις εἰσίν] συωυφωνίῳ δὲ χαίρομεν ὅτι κρᾶσίς ἐστι 
’ > » 3 , ‘ ἮΝ e \ MA 4 Ul A 
λόγον ἐχόντων ἐναντίων πρὸς ἄλληλα. ὁ ev οὖν λόγος τάξις, Ὁ ἦν 
φύσει ἡδύ. τὸ δὲ κεκραμννον τοῦ ἀκράτου πᾶν ἥδιον. ἄλλως τε κἂν 
3 , ἃ 5» δὰ “οι 9 Κ᾽ N ἢ Ν ὦ 
αἰσθητὸν ὃν ἀμφοῖν τοῖν ἄκροιν ἐξ ἴσου τὴν δύναμιν Ἐχῃ [ἐν τῇ συμᾳωνίᾳ 
6 λόγος. 


1. ὅλως ταῖς συμφ. codd.; post ἢ ὅτι transposuit Th. R. 2. ἢ om. C*Y@. 4. ἦδος ser. V. WwW: 
ἔθος libri. 5. ἡμᾶς τεταγμένοι ΧΑ, 6, σημεῖον δὲ ὡς (diets) codd. 7. καὶ κατὰ φύσιν μᾶλλον 
transposuit V; ὥστε καὶ κατὰ φύσιν μᾶλλον σημεῖον δὲ libri 9. αἱ γὰρ νόσοι (καὶ γὰρ νόσοι Ca) 
τὴς τοῦ σ. οὐ (οὐ delet Β) κατὰ φ. .... κινήσεις εἰσίν (χυήσεις X*Y@) codd.; insulsum addita- 
mentum inclusit V. 13. ἐξιοῦσι δὲ δύναμιν Ca --- ἔχῃ scr. C. v. J.; ἔχοι libri — ἐν τῇ σ. ὁ 
λόγος exp. V. et Th. R. 


H" 
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2. Est-ce parce que les rythmes et les successions mélodiques 
sont des mouvements, tout comme les actions? 

3. Or la faculté d’agir est du domaine de 1’éthique et forme le 
caractére moral. 

4. Les goits, les couleurs <et les saveurs> ne présentent rien 
de semblable. 


PROBLEME 38. 


1. Pourquoi tout le monde est-il charmé par les rythmes, les 
successions mélodiques et les accords <consonants?> 

2. Est-ce parce que, en général, nous prenons naturellement 
plaisir aux mouvements conformes ἃ notre nature? 

3. La preuve en est que dés l’enfance on y prend déja plaisir. 

4. Les divers types de mélodie <les harmonies ou modes> 
nous captivent ἃ cause de leur effet moral. 

5. Nous prenons plaisir au rythme parce qu’il renferme en 
lui-méme un nombre perceptible et régulier, et qu’il provoque en 
nous des mouvements ordonnés. 

6. En effet, le mouvement régulier nous est plus sympathique 
que le mouvement désordonné. 

7. La preuve qu'il est aussi plus conforme ἃ notre nature, 
c'est qu’en travaillant, en buvant, en mangeant avec mesure, 
nous conservons notre santé et augmentons nos forces, tandis 
que, si nous le faisons sans mesure, nous les altérons et les 
détruisons. 

8. Car les maladies, sans nul doute, sont des perturbations dans le 
fonctionnement du corps. 

9. Nous prenons plaisir aux accords consonants, parce que la 
consonance est une fusion d’éléments opposés ayant entre eux 
un certain rapport. Or un rapport < proportionnel >, c’est l’ordre, 
que nous avons déja dit étre conforme a notre nature. 

10. Au reste une substance mélangée est plus agréable qu’une 
substance pure, surtout lorsqu’il y a pour la perception senso- 
rielle une juste proportion entre les deux éléments opposés. 


11. Or la consonance réalise cette proportion. 
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H* XL. 


Διὼ τί ἥδιον ἀκούουσιν ἀδόντων όσα ὧν προξπιστάμενοι τύχωσι 
τῶν μελῶν ἢ ἃ ἂν Wy ἐπίστωνται; 
Πότερον ὅτι μνᾶλλον δῆλός ἐστιν ὁ τυγχάνων ὥσπερ σκοποῦ, ὅταν 
\ 9Q/ / XS ena ~ ao ’ 
γνωρίξζωσι τὸ ὠδόρνενον; γνωριξόντων δὲ ἡδὺ θεωρεῖν. ἢ ort συμπαθής 
9 e » \ ~ \ [4 ἢ μ 8 oo 
5 ἐστιν ὁ ἀκροατὴς τῷ τὸ γνώριμον ὥδοντι: cuvadel yap αὐτῶ. 


[ἄδει δὲ was γεγηθὼς ὁ μὴ διά τινα ἀνάγκην ποιῶν τουτο. 


a. ἃ av μὴ ἐπίστωνται corr. W; ἐὰν μὴ ἐπίστωνται libri 5. ἄδει δὲ πᾶς .... ποιῶν τοῦτο ; 
stultum additamentum induxerunt V, Th. R. 


H: V. 


Διὰ τί ἥδιον ἀκούουσιν ὠδόντων ὅσα ὧν προξπιστάμενοι τυγχά- 
YOO’ τῶν pene, ἢ ἃ ἄν μὴ ἐπίστωνται; 


Πότερον ὅτι μᾶλλον δῆλος ὁ τυγχάνων ὥσπερ σκοποῦ, ὅταν 
γνωρίξζωσι τὸ ἀδόρνενον ; [τοῦτο δὲ ἡδὺ θεωρεῖν ἢ ὅτι ἥδιον « τὸ θεωρεῖν καὶ 
5 ἀναγνωρίζειν"» τοῦ μανθάνειν: 


[τούτου δὲ αἴτιον ὅτι τὸ μὲν λαμβάνειν τὴν ἐπιστήμην, τὸ δὲ χρῆσθαι καὶ ἀναγνωρίζειν 
ἐστίν. ἔτι καὶ τὸ σύνηθες ἡδὺ μᾶλλον τοῦ ἀσυνήθους.] 


tr. ἄν οἵη. CaX@ 2, ἃ ἂν μὴ ἐπίστωνται W; ὧν μὴ ἐπίστανται libri; ἐὰν μὴ ἐπίστωνται conj. B. 
4. τοῦτο ... θεωρεῖν inclusit Th. R. — ἥδιον corr. C. v. J.; ἡδὺ libri — τὸ ead καὶ 
ἀναγ a suppl. C. ν. J. 6. τούτου δὲ ... ἀσυνήθους exp. V. 


- 


al {πΠ8 


pyre 
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PROBLEME 40’. 
(Cf. Mélopée antique, p. 125.) 

1. Pourquoi est-il plus agréable d’entendre chanter un morceau 
que l’on connait déja qu’un chant totalement inconnu ἢ 

2. Est-ce parce que l’exécutant, lorsque l’auditeur connait 
d’avance la mélodie, peut étre suivi plus facilement, comme 
quelqu’un qui marche vers un but déterminé? 

3. Car il est doux d’approfondir les connaissances acquises. 

4. Ou bien est-ce parce que l’auditeur éprouvera des senti- 
ments identiques ἃ ceux du chanteur exécutant un morceau 
connu ? Car il chante < mentalement > avec lui. 


5. Oron ne chante que lorsqu’on est en joie, ἃ moins qu’on n’y soit 
amené par quelque nécessité. 


PROBLEME 5. 


1. Pourquoi est-1l plus agréable d’entendre chanter un morceau 
que l’on connait deja qu’un chant totalement inconnu? 

2. Est-ce parce que l’exécutant, lorsque l’auditeur connait 
d’avance la mélodie, peut étre suivi plus facilement, comme 
quelqu’un qui marche vers un but déterminé? 

3. Ou bien est-ce parce que l’on aime mieux approfondir 
qu’apprendre ? 

4. La raison c'est que, au dernier cas, il s’agit d’acquérir des notions 
<entiérement > nouvelles, tandis que, au premier cas, faire usage de 
ce que l’on sait équivaut a reconnaftre. 

5. Ajoutons de plus que I’habituel paraft préférable a l’insolite. 


Probl. 4: dans la traduction de Gaza. 
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Hi‘ IX. 


Διὰ τί ἥδιον τῆς wovwding ἀκούομεν, ἐάν TIS πρὸς αὐλὸν ἢ λύραν 
ἄδη; καίτοι πρόσχορδα [καὶ] τὸ αὐτὸ μέλος ὥδουσιν ἀρμυφοτέρως" Ei 
5S e Qn » \ A , ~ 97 ἢ A A 9 A ἃ 3 
γὰρ ἡδὺ αὐτὸ τὸ πλέον, μνῶλλον ἔδει πρὸς πολλοὺς αὐλητὰς κὰν ETI 
ἥδιον ἦν. 
5. Ἢ ὅτι τυγχάνων δῆλος τοῦ σκοποῦ μᾶλλον, ὅτων πρὸς αὐλὸν ἢ 
λύραν <adn;> τὸ δὲ πρὸς πολλοὺς αὐλητὰς ἢ λύρας πολλὰς οὐχ 
ἥδιον, ὅτι ἀφανίζει τὴν ὠδήν. 


2. ἄδει X® — πρότχορδα C. v. ].; Th. R., πρὸς χόρδας codd. — καὶ delet V. — μέλος 
emendavit Bekker; μέρος libri — εἰ γὰρ HAY αὐτὸ τὸ πλέον, μᾶλλον scripsit V; εἰ γὰο ἔτι 
μᾶλλον τὸ αὐτὸ πλέον codices; εἰ γὰρ ἔτερπε μᾶλλον τὸ αὐτὸ πλείονας ἄδειν conjecit C. v, J. qui 
expunxit μᾶλλον. 6. ἄδῃ add. V. 


H: XLII. 


Διὰ τί ἥδιον τῆς μονῳδίας ἀκούομνεν, ἐάν «τις» πρὸς αὐλὸν ἢ 
« ἐὰν» «πρὸς» λύραν ἀδῃ; 
a φ “ N ens Ty £ 9 e \ 94. ἃ ea? vw [ἢ 
Η ὅτι πᾶν wingGev ἡδίονι ἥδιόν ἐστιν; ὁ δὲ αὐλὸς ἡδίων τῆς λύρας, 
ὥστε καὶ ἡ δὴ τούτῳ μιχθεῖσα ἢ τῇ λύρῳ ἡδίων ἂν εἴη; «ἢ» ἐπεὶ 
5 τὸ μερνιγρυένον τοῦ ἀμίκτου ἥδιόν ἐστιν, ἐὰν ἀμφοῖν ἅμνα τὴν αἴσθησίν 


H!Y 


HY 
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PROBLEME o9. 


1. Pourquoi aimons-nous mieux entendre une monodie lorsque 
le chant, <au lieu de se produire tout seul, > est doublé, soit 
par un instrument a vent, soit par une lyre, bien que, de l’une 
maniére comme de I’autre, la méme mélodie se reproduise note 
pour note? | 

2. Or si la pluralite <du dessin mélodique> est agréable en 
soi, il y aurait avantage sans doute ἃ se faire accompagner par 
plusieurs aulétes <ou plusieurs citharistes, > et l’effet devrait 
étre meilleur encore. 

3. <L’accompagnement instrumental plait-il> parce que <le 
chanteur> se montre plus clairement comme marchant vers’ un 
but déterminé, lorsqu’il est guidé par l’aulos ou par la lyre? 

4. Mais le concours de plusieurs instruments a vent ou a 
cordes ne procure pas d’agrément, car il éclipse la partie 
chantée. 


PROBLEME 43'. 


1. Pourquoi aimons-nous mieux entendre une monodie doublée 
par l’aulos que par la lyre? 

2. Est-ce parce que toute chose a laquelle se méle du suave 
devient elle-méme plus suave ἢ 

3. Or, l’aulos est plus suave que la lyre, en sorte que la canti- 
léne se combinant avec |’instrument ἃ vent nous donnera plus 
d’agrément que réunie a la lyre. 

4. Ou bien est-ce parce que le mélangé est plus agréable que 
le non-mélangé, si les deux éléments composants arrivent 
simultanément a la perception sensorielle ? 


t Probl. 44 dans la traduction de Gaza. 


en, 


sme, 


IO 


15 


Hé 
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τις λαμβάνῃ; οἶνος γὰρ ἡδίων τοῦ ὀξυμέλιτος, διὰ τὸ μερμιῖχθαι 
μᾶλλον αὑτοῖς τὰ ὑπὸ τῆς φύσεως μιχθέντα ἢ «τὰ» UP ἡρνῶν. 
ἔστι γὰρ καὶ ὁ οἶνος μικτὸς ἐξ ὀξέος καὶ γλυκέος χυμοῦ. δηλοῦσι 
δὲ καὶ αἱ οἰνώδεις ῥοαὶ καλούμεναι. ἡ μνὲν οὖν wey καὶ 6 αὐλὸς 
μίγνυνται αὑτοῖς δὶ ὁμοιότητα, (πνεύματι γὰρ ἄμφω γίγνεται,) 6 δὲ 
ἧς λύρας φθό ἐπειδὴ οὐ πνεύματι γί n ἢ i ὸ 
τῆς λύρας φθόγγος, ἐπειδὴ οὐ watt γίγνεται, ἥ ἧττον αἰσθητὸς 
e ~ 9 ~ > a 4 3 ws “Ὁ )ῶ ~ 
ἢ ὁ τῶν αὐλῶν, ἀμικτότερος ἐστι TH Hori ποιῶν OF διωφορὰν τῇ 
οἰσθήσει ἧττον ἡδύνει,᾽ καθάπερ ἐπὶ τῶν χυμῶν εἴρηται. ἔτι 6 μὲν 
bY “Ὁ ε Γ A oo 6° t rd σ΄ “. 
οὖὗλος πολλὰ τῷ αὐτοῦ ἤχω καὶ τῇ ὁμοιότητι συγκρύπτει τῶν τοῦ 
ἡδοῦ ἁμναρτημάτων' οἱ δὲ τῆς λύρας φθόγγοι, ὄντες ψιλοὶ καὶ ἃ 
ᾧ WopTnw ἧς λύρας φθόγγοι, ὄντες ψιλοὶ καὶ ἀμικ- 
’ φῷ “Ὁ 3 e ‘ ’ 0 Ww ° 
τότεροι τῇ φωνῇ, καθ᾽. ἑαυτοὺς Gewpouwevar, καίπερ ὄντες οἱ αὐτοί, 
“ ~ ~ > Nw ε “ 
ἐμφανῆ ποιοῦσι τὴν τῆς ὠδῆς ἁμαρτίων, καθάπερ κανόνες ὄντες 
αὐτῆς. πολλῶν ὃὲ ἐν τῇ ὠδὴ ἁμαρτανομένων τὸ κοινὸν ἐξ ἀρμυφοῖν 
~ ~ 4 
ἀνωγκαῖον xeipov γίγνεσθαι. 


I. ἀκούομεν ΧΑ; ἐστὶν ceteri codices --- τις add. Bekker. 2. ἐὰν ddd. Th. R. — πρὸς 
add B. — καὶ λύραν Y%. 3. πᾶν μιχθὲν ἡδίονι ἥδιόν ἐστιν scripsit C. v. J.; πὰν τὸ ἥδιον μιχϑὲν 
ἡδίονι ἕν ἐστιν codd. 4. τῇ λύρᾳ corr. B; λύρα libri --- ἢ inseruit Ο. ν. J. 7. τὰ add. C. ν, J. 
8. οἶνος ὁ μιχτὸς C®; οἶνος ὁ μικτὸς ΧΑΥΑ, g, al ante οἰνώδεις om. Ca¥. rx. ἦ ἧττον al Shack: 
corr. Egger — ἢ ὁ τῶν αἰσθητῶν αὐλῶν Ca; ἢ ἧττον αἰσθητὸν ἢ ὁ τῶν αὐλῶν Ceteri codd. 
16. κατ᾽ αὐτοὺς XAY* — χαίπερ scr. V; καὶ libri; καὶ ὄντες αὐτοὶ ἀκριβεῖς conjecit C. ν. J. 
coll. Gaza : suumque genus sincerum custodientes. 17. ἐμφανῆ scr. C. v. J.; ἐπιφανῆ W: 
συμφανῆ codd. — ὄντες αὐτῆς V; ὄντες αὐτῶν libri. 


Χ. 


Διὰ τί, εἰ ἥδιον ἡ ἀνθρώπου φωνή, ἡ ἄνεν λόγου ἄδοντος οὐχ, 
ἡδίων ἐστὶν, [οἷον τερετιζόντων,] ἀλλ᾽ αὐλὸς q λύρα; 


Η͂ 
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5. <Exemple:> le vin est plus agréable que l’oxymel parce 
que la Nature combine mieux ses mélanges que nous ne saurions 
le faire. En effet le vin est un mélange dont la saveur est a la 
fois acide et douce. On peut en dire autant des grenades dites 
« vineuses ». 

6. De méme le chant et le son de I’instrument ἃ vent se 
mélangent ἃ cause de leur affinité, car tous deux sont engendrés 
par le souffle humain; tandis que le son de la lyre, ne procédant 
pas du souffle humain, impressionne moins agréablement que le 
timbre de l’aulos, et s’isole davantage de la voix. Or, produisant 
une dualité dans la sensation, il ne cause pas autant de charme, 
ainsi qu'il a été dit au sujet des saveurs. 

7. De plus l’aulos, par sa sonorité < prolongée> et par son 
affinité avec l’organe humain, dissimule beaucoup d’imperfections 
de la partie vocale. 

8. Quant aux sons de la lyre, comme ils sont secs et sans 
liaison avec la voix et que par suite on les percoit séparément, 
lors méme qu’ils jouent a l’unisson, ils mettent ἃ nu les imper- 
fections de la partie vocale, et se constituent en quelque sorte 
ses régulateurs. 

9. Or, comme il se commet mainte erreur dans l’exécution 
du chant, l’effet d’ensemble provenant de la réunion des deux 
sonorités (voix et lyre) sera nécessairement moins agréable. 


PROBLEME το. 


1. Pourquoi, si la voix humaine posséde un charme particulier, 
devient-elle moins agréable qu’un instrument a vent ou ἃ cordes, 


dés que le chant est dépourvu de texte, [comme chez ceux qui 
fredonnent ?] 
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Ἢ οὐδὲ ἐκεῖ, ἐὰν μὴ μιμῆται, ὁμοίως ἡδύ; οὐ way ἀλλὰ καὶ διὰ 
τὸ ἔργον αὐτό. 7 μὲν γὰρ φωνὴ ἥδιον ἡ τοῦ ἀνθρώπου: κρουστικὰ δὲ 
~~ ΝΜ tod . 9 ΓῚ “. ’ φ ͵ 
5 μᾶλλον τὰ ὄργανα τοῦ στόμοτος" [διὸ ἴδιον « αὐλοῦ ἡ λύρας» ἀκούειν ἥ 


τερετίζειν. 


1. ἡδίων Ya — τὴς ἀνθρώπου Ca, 2. οἷον τερετιζόντων interpretamentum inclusit V. 3. ἐχεῖ 
codd.; ἐκείνη B.; ἐχεῖνο C. v. J. — μὴ ante μιμῆται om. C% 5. αὐλοῦ ἣ λύρας add. G.: 
χρούειν conjecerat Egger; ἄδειν B.; ἀκούειν χρούειν R.; διὸ ἥδιον ““" τερετίζειν delet V. 


H’ VI. - 
Διὰ thy παρωκατοαλογὴ ἐν ταῖς wdaig τραγικὸν; 


Ἢ διὼ τὴν ἀνωμαλίαν; παθητικὸν γὰρ τὸ ἀνωμοωλὲς καὶ ἐν 
μεγέθει τύχης ἢ λύπης. τὸ δὲ ὁμωλὲς ἔλαττον γοῶδες. 


3. δὲ ante ὁμαλὲς om. X*® — ὁμαλὲς CaXe; ὁμαλὸν Ys. 


H® I. 


Διὰ τί οἱ πονοῦντες ual οἱ ἀπολαύοντες αὐλοῦνται:; 
Ἢ ἵνα οἱ μὲν ἧττον λυπῶνται, οἱ δὲ μνᾶλλον χαίρωσιν ; 
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2. Serait-ce parce que, dés qu’elle cesse d’imiter <a l’aide de 
la parole, > la voix ne charme plus autant ? 

3. Au reste par la nature méme de I’acte < du chant > 1] n’en 
saurait étre autrement. Car, ἃ la vérité, le son vocalisé par le 
larynx humain est agréable <en soi;> mais les instruments se 
prétent mieux a l’attaque du son que notre bouche. 


4. Voila pourquoi le jeu d’un aslos ou d’une lyre est plus agréable 
a entendre que le chant sans texte. 


Hv PROBLEME 6. 
(Cf. Mus. de lant., t II, pp. 75-76.) 

1. Pourquoi, étant entremélée aux morceaux de chant, la 
paracatalogé < récitation parlée sur un accompagnement instru- 
mental > a-t-elle quelque chose de tragique ? 

2. Est-ce ἃ cause de l’anomalie? En effet le pathétique est 
irrégulier de sa nature, tant dans l’excés du bonheur que dans le 
malheur extréme. 


3. Ce qui est régulier n’exprime guére la douleur. 


Hvm PROBLEME 1. 


1. Pourquoi ceux qui peinent ou qui souffrent, aussi bien que 
ceux qui jouissent, se complaisent-ils ἃ entendre le jeu de l’aulos? 

2. Est-ce que, par l’effet de cette musique, la peine des uns 
s’allége, et la joutssance des autres s’accroit ? 


NOTES PHILOLOGIQUES 


DE 


J. C. VOLLGRAFF. 


P. 2, At, v. 4 (Probl. II). C’est a tort que, dans γρωμυμνὴ δίπους, linea 
bipedalis (Gaza), une ligne de deux pieds, nous avons vu une équerre de 
deux pieds. Nous croyons que, pour rendre exactement le texte grec, il 
faudrait traduire ainsi : 

« De méme qu’une ligne de deux pieds décrit <si on la fait tourner 
« autour d’une de ses extrémités > une surface qui est égale non au 
« double mais au quadruple < de la surface qui serait décrite par une 
« ligne d’un pied>, ainsi <en général > les choses, ἃ proportion de leurs 
rapports numériques, ont plus de force étant unies que séparées ». 
Rien de plus simple. Si l'on trace un cercle dont le rayon mesure un 
pied et un second dont le rayon mesure deux pieds, le second cercle se 
trouvera étre non pas deux, mais quatre fois plus grand que le premier. 
Au reste ce changement de traduction ne modifie en rien le sens général 
de la comparaison qui améne la réponse du probléme. 


Ά 


P. 2, A? (Probl. XI). Διὼ τί ἡ ἀπηχοῦσα ὀξυτέρω; ἢ ὅτι ἔλαττον, 
ἀσθενεστέρα. γιγνομένη; 11 semble ἃ Μ. Reinach qu’aprés ἔλαττον il 
faille suppléer un verbe, peut-étre xivel τὸν ἀέρα (cp. XI, 3). D’aprés 
nous il suffit de corriger ἔλωττον en ἐλάττῶν (scil. ἐστίν.). Comparez 
Probl. VIII: ἢ ὅτι μεῖζον <scil. ἐστὶ» τὸ βαρύ; 


84 NOTES PHILOLOGIQUES. 


P. 8, Δ΄, v. 6 (Probl. XXIII). Apres le mot λαμβάνουσιν nous lisons 
dans les manuscrits : ὁμοίως ὃξ καὶ τὴν διὰ πέντε τῷ ἡμιολίῳ 
οτι τὰς σύριγγας ἁρμοττόμενοι εἰς μὲν τὴν ὑπάτην ἄκραν τὸν Χηρὸν ἐμπλάττουσι, τὴν 
δὲ νήτην μέχρι τοῦ ἡμίσεος αὐαπληρόισιν. ὁμοίως δὲ καὶ τὴν διὰ “πέντε τῶ 
ἡμιολίῳ κτλ. La dittographie ὁμοίως... ἡμιολίῳ --- ὁμοίως... ἡμιολίῳ, 
reconnue déja par Gaza, saute aux yeux. 

En ce qui concerne ὅτι τὰς σύριγγας.... ἀναπληροῦσιν, glose qui 
contient une observation trés juste mais étrangére au contexte, il me 
semble impossible de la rattacher soit aux mots qui précédent, soit a la 
fin du probléme. 


Ῥι το, A°,.¥ 3 (Probl. L). Les Mss. portent: ἢ or: διπλοισία, γίγνεται 
[καὶ] ἡ ἐκ τοῦ ἡμίσεος τῆς ἐκ τοῦ κενοῦ κτλ. M. von Jan défend cette 
lecon en ces termes: « hoc dics potutt, si qui scripsit stetét οτος eo gus 
solvit pr. 3.5" et 39°. Quo enim brevior est chorda vel minor corporis sonantis 
copia et ambitus, eo celertus movetur majorque est numerus vibrationum. » 
Mais les susdits problémes, tels que nous les comprenons, n’appuient 
en aucune facon le texte des manuscrits. 1] est dans la nature des choses 
qu’étant donnés deux récipients de capacité égale, le récipient entiérement 
vide contiendra un espace libre double de celui qui se trouvera dans le 
vase a moitié rempli. 11 sera donc comme 2 est a 1. C'est pourquoi nous 
avons corrigé, en transposant les articles: ΤῊΣ ἐκ τοῦ yuloeog “Ἢ ἐκ 
τοῦ κενοῦ. On pourrait aussi écrire : 4 ἐκ τοῦ κενοῦ τῆς ἐκ τοῦ ἡμνίςεος. 


P. 20, Β΄, v. 4(Probl. XXXIX°). ..... τῶν μὲν οὖν ἄλλων συμφωνιῶν 
ἀτελεῖς αἱ θἀτέρου καταστροφαί. εἶσιν εἰς ἥμισυ τελευτῶσαι, διὸ τῇ 
δυνάμει οὐκ ἴσαι εἰσίν. οὖσαι δὲ ἄνισοι, διαφορὰ τῇ αἰσθήσει καθάπερ 
ἐν τοῖς χοροῖς ἐν τῷ καταλύειν μεῖζον ἄλλων Hbeyyouevors 
ἐστίν. Gaza traduit.... cumgque dispares sint, discrimen auribus accidtt, 
quomodo in chorets, cum ad finem deventum est, differentia ex ampliore 
voce aliquorum exsuliat. Ce qui nous est tout-d-fait incompréhensible. 
M. von Jan se montre du méme avis. Sequstur, dit-il, comparatio quaedam 
sive 4 canentium choro sive aliunde petita, lectio tamen nimis corrupta est, 


x Mot supprimé par Bojesen. 
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quam ut quidquam restituas. La conjecture de M. Gevaert admise dans notre 
texte: ἐν τῷ κατωυλεῖν' μεῖζον «τῶν» atvrAdy? φθεγγομέν ὦ », 
peut sembler un peu hardie, mais donne un sens excellent. 


P. 22, B®, v. 4 (Probl. XVIII). ..... ἡ μὲν γὰρ win τρόπον τινὰ τὰς 
4 , wv φ ͵ a \ a0 LO , ῷ ’ ou ᾿ 
ἀμφοτέρων ἔχει DWYAS, WITE καὶ μιὰς οὐδομνενὴς [ἐν ταύτη τῇ συμφωνἰᾳ] 
ἄδετωαι ἡ συμφωνία, καὶ ἄμφω ἄδοντες ἢ τῆς μὲν οδομένης τῆς δὲ αὐλου- 
ἔδεται ἡ συμφωνία καὶ ἄμφω ἄδοντες ἢ τῆς μὲν ἀδομένης τῆς ὁ 
μένης" ὥσπερ γὰρ μίων audo ἄθουσιν. Il est grammaticalement 
impossible de rattacher χαὶ ἄμφω ἄδοντες soit ἃ ce qui précéde soit ἃ 
ce qui suit. Comparons la traduction de Gaza: « Voces enim ambarum una 
quodammodo illa continet. Ergo (in hoc consonandi genere) cum vel una 
canitur, consonantia tota perfict potest et cum ambae aut cum altera canttur 
altera tibia sonatur. Una enim quasi de duabus exsultat. » Mais pour obtenir 
cum ambae (scil. canuntur) il faudrait corriger : ἄμφω (indécl.) ou plutét 
ἀμφοῖν ὠδομένων" ce qui donne un sens tolérable, mais constitue un 
changement assez violent. Nous voyons plutét dans xal ἄμφω ἄδοντες 
le reste de quelque glose marginale ou interlinéaire qui par erreur s'est 
glissée dans le texte. 


P. 24, BY, v. 2 (Probl. XVII). .... ἢ ὅτι οὐχ, ἣ αὐτὴ ἡ σύμφωνος τῇ 
συμφώνω ὥσπερ ἐν TH διὰ πασῶν; ἐκείνη γὰρ « ἡ βαρεῖα.» ἐν τῷ 
βαρεῖ ἀνὰ λόγον ὡς ἣ ὀξεῖο, ἐν τῷ ὀξεῖ. Le pronom ἐκείνη est inintel- 
ligible et ne se rapporte a rien dans le contexte. C’est pourquoi nous 
navons pas hésité d’adopter, dans notre édition, la conjecture de Wagener 
ἠχεῖν qui donne un sens trés satisfaisant. 

Ecoutons cependant Gaza: « An quod non eadem consonandi ratio tn tts 
est que in diapason concinentia? Quippe cum in illa gravis eumdem ad 
proporttonem modum obtinet quem acuta acuminis. On peut se demander sl, 
au lieu du mot ἐκείνη, Gaza n’a pas trouvé ἐκεῖ dans son manuscrit; 
ἐκεῖ = illic i. e. in illa consonantia, dans la consonance de |’octave. 
Il va sans dire qu’on doit alors sous-entendre : aya λόγον « ἐστίν». 


Σ Le grec classique exigerait πρὸ σ αὐλεῖν. 
2 Les copistes ont également confondu αὐλὸς et ἄλλος dans le probléme XXIII. 
8 Bojesen proposait ἀδομέναιν. Mais cf. R. Kiihner, Ausfuhrliche Grammatik, T. 1 § 98. 
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A la fin de ce probleme, comme les mots ὥστε οὐκ ἐμφαίνεται ὁ τῆς 
ἀντιφώνου φθόγγος ne se rapportent ni a la quinte, ni ἃ la gquarte, mais 
y, .ο a ? .,"5 Cd a wW. 
évidemment ἃ l’octave, leur transposition aprés les mots ὥῤνῶ wok ολλη 
« εἶναι» est indispensable. 


Ρ. 32, C* (Probl. VII). Διὼ τί οἱ ἀρχαῖοι ἑπταχόρδους ποιοῦντες 
«τὰς» ἁρμονίας τῆν ὑπάτην ἀλλ᾽ οὐ τὴν νήτην κατέλιπον : 

πότερον τοῦτο ψεῦδος ἀμφοτέρας γὰρ κατέλιπον τὴν δὲ τρίτην ἐξήρουν ἡ οὔ; 
ἀλλ᾽ ὅτι ἡ βαρεῖα ἰσχύει τὸν τῆς ὀξυτέρας φθόγγον. 11 n’est pas 
douteux que l’ordre naturel des mots ne soit interverti dans la phrase: 
πότερον.... ἦ οὔ. Corrigez : πότερον τοῦτο ψεῦδος ἢ οὔ; Auch. γὰρ 
κοτέλ. κτλ. La remarque toute entiére provient indubitablement d’un 
lecteur néo-pythagoricien (Voir le Commentaire musical). La véritable 
réponse est contenue dans : GAA ὅτι ἡ βαρεῖω ἰσχύει τὸν τὴς ὀξυτέρας 
φθόγγον. Wagener écrit ἢ au lieu de ἀλλὰ, changement dont on 
pourrait au besoin se passer. Comp. dans la réponse au probléme X: 
οὐ μὴν ἀλλὰ καὶ διὰ τὸ ἔργον αὐτό, « mais par la nature méme de 
l’acte <du chant > il n’en saurait étre autrement ». 


P. 44, D5, v. 12 (Probl. XXXVII f.) καὶ ἔργον τὸ ἄνω ὥδειν, τὰ δὲ 
βαρέα κάτω. L’expression τὸ ἄνω ou τὰ ἄνω est opposée ἃ τὰ 
Bapéw; κάτον devrait donc étre opposé a ἔργον (un travail), ce qui n'est 
nullement le cas. M. Gevaert propose de lire ra δὲ βαρέα ἀργία : 
« chanter l’aigu est un travail, chanter le grave est un repos »: κάτω | 
alors ne serait qu’une glose de βαρέα. 


P. 48, D® (Probl. IV). La réponse, telle que la donnent les manuscrits, 
est absolument inintelligible dans ce probléme : ἢ ὅτι per ἀνέσεως 7 
ὑπάτη, καὶ ἅμα μετὰ τὴν σύστασιν ἐλαφρὸν τὸ ἄνω βάλλειν; διὰ 
ταὐτὸ δὲ ἔοικε καὶ τὰ πρὸς μίων λεγόμνενω πρὸς ταύτην ἢ 
πωρανήτην. M. Ruelle a trés bien vu qu’au lieu de werT& THY 
σύστασιν il fallait μετὰ τὴν σύντωσιν cest-d-dire aprés la tension 
de la voix, car ’opposé de ἄνεσις est ἐπίτασις (probl, III) ou σύντασις. 


NOTES PHILOLOGIQUES. 87 


Chez Gaza ἄνω βάλλειν est rendu par ascendere (ἀνωβαίνειν). Mal- 
heureusement ἄνω βάλλειν n’est pas méme grec. La conjecture de 
M. von Jan ἀνωχαλᾶν = ἀνιένοι, reldcher et par conséquent descendre, 
86 porter vers le bas, nous a pane fort plausible: 

Quant aux mots κωὶ τὰ πρὸς μίαν, ane véritable crux tnterpretum, 
ils nous semblent une corruption de κατὰ προτιμνίαν, avec prédilec- 
tion; et nous nous flattons que ce changement (KAITAITPOCMIAN 
KATAIIPOTIMIAN) intéressera les paléographes. Les auteurs grecs 
emploient, en ce sens, la forme προτιμία tout aussi bien que προτίμησις. 

Dans πρὸς ταύτην —ce pronom démonstratif ne se rapporte a rien 
du tout — se cache πρὸς τρίτην. Quant a ἢ παροωνήτην; c’est une 
erreur du copiste; le sens demande 7 παρ Ob [EO 7. « Trite entm tendit 
« ad paramesen ut parhypate ad hypaten, dit M. von Jan: de paranete autem 
« nullo modo hic sermo est ». 


P. 64, G3 (Probl. XV). Διὰ τί οἱ μυὲν νόμοι οὐκ ἐν ἀντιστρόφοις 
ἐποιοῦντο, αἱ δὲ ἄλλαι ὠδαὶ αἱ yopinai; « Pourquoi les nomes 
« n'étaient-ils pas composés autrefois dans la coupe probe comme 
« les chants destinés aux choeurs ? » 

Réponse dans les manuscrits : ἢ ότι οἱ μὲν νόμοι cnet ἦσαν, 
ὧν HAH μιμεῖσθαι δυνωμένων καὶ διατείνεσθαι ἡ δὴ 
ἐγίγνετο μακρὰ καὶ πολυειδής ; « Oui cum iam egregte stmulare valen- 
« terque pertendere possent ». Gaza. La correction de Wagener : ΕΔΗ 
(Cp. l’adjectif πολυειδής) au lieu de HAH, nous paraft absolument 
certaine. « Est-ce parce que les nomes étaient réservés aux artistes de 
« profession et que, ceux-ci étant capables d’exprimer des caracteres 
« <divers> et de chanter a voix tendue, les morceaux composés a leur 
« intention étaient développés et de forme variée? » 


P. 70, H', v. 7 (Probl. XXVII, f.). Les manuscrits portent: .... αὕτη 
δὲ (ἡ κίνησις) ἔχει ὁμνωαλότητα (ὁμαλότητα Wagener; ὁμοιότητα 
< τοῖς ἤθεσι > Ruelle) ἔν te τοῖς ῥυθμοῖς καὶ ἐν τῇ τῶν φθόγγων 
τάξει τῶν ὀξέων καὶ βαρέων οὐκ ἐν τῇ μίξει: ἀλλ᾽ ἡ συμφωνία oux ἔχει ἦθος 
ἐν δὲ τοῖς ἄλλοις αἰσθητοῖς τοῦτο οὐκ ἔστιν κτλ. Gaza traduit : hic 
enim (motus) similitudinem gerit lum tn numeris tum in sonorum ordine 
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acutorum et gravium, non in mixtione quod esse in ceteris senstbilibus non 
potest. On voit que Gaza passe sous silence: ἀλλ᾽ ἡ συμφωνίω οὖ» ἔχει 
7905. La raison de cette omission saute aux yeux : quelle que soit la valeur 
intrinséque de ces mots, il semble absolument impossible de justifier leur 
présence dans le contexte. 

Une autre difficulté se trouve dans les mots οὐκ ἐν τῇ μίξει : non pas 
quant a leur signification, car évidemment le substantif wiSig est opposé 
ἃ τάξις : « l'ordre et non pas le mélange de sons successifs graves et 
< aigus », mais quant a la place tout-a-fait insolite qu’ils occupent ici 
dans la phrase grecque. M. von Jan s‘en est trés bien apercu et a mis 

wo 4 9 > ε / 3 “ 
οὐκ ἐν τῇ μίξει: ἀλλ᾽ ἡ συμφωνία οὐκ ἔχει ἦθος entre parentheses. 
Cependant l’impossibilité de rattacher ἃ la phrase les mots omis par 
Gaza subsiste en dépit des crochets du savant philologue. 


P. 74, H3* (Probl. XL). .... ἢ ὅτι συμπαθής ἐστιν 6 ἀκροατὴς τῷ 
τὸ γνώριμον ᾧδοντι; συνάδει γὰρ αὐτῷ (Cp. pr. 5). Puis viennent les 
mots : aes δὲ πᾶς γεγηθὼς ὁ μὴ διά τινα ἀνάγκην ποιῶν τοῦτο. « Solet autem 
quisque hilart securoque animo cantare, nist altqua coactus necessitate id 
faciat (Gaza) ». 

Il a fallu un scoliaste singuliérement inepte pour émettre, dans un 
langage impossible, pareille lapalissade, qui n’a rien a faire avec notre 
probléme! Rappelons-nous que l’on rencontre a la fin de plusieurs pro- 
blémes plus ou moins importants (2, 4, 5, 7, 21, 28, 46, 49) des niaise- 
ries analogues que nous n’avons pas hésité d’appeler mevas quisquélias 
et nugas. 


P. 76, H4 (Probl. IX). 
ΤΈΧΤΕ DES Mss. ΤΈΧΤΕ DE M. VON JAN. 

Διὼ τί ἥδιον τῆς povwdiang| Διὼ τί ἥδιον τῆς povwdias 
ἀκούομεν, ἐάν τις πρὸς αὐλὸν ἢ ἀκούομεν, ἐάν τις πρὸς αὐλὸν ἢ 
λύραν ᾧἀδη" καίτοι πρόσχορδα καὶ | λύρων ἄδῃ- καίτοι πρόστχορδο, καὶ 
τὸ αὐτὸ μέλος ἄδουσιν ἀμφο-} τὸ αὐτὸ μέλος ἄδουσιν ἀρμιφο- 
TEpws ; τέρω; 

εἰ γὰρ ἔτι μᾶλλον τὸ αὑτὸ [ εἰ ὰρἔτερπε μᾶλλον τὸ αὐτὸ 
πλέον ἔδει πρὸς πολλοὺς αὐλητὰς πλείονας ἄδειν ἔδει πρὸς πολλοὺς 
καὶ ἔτι ἥδιον εἶναι. αὐλητὰς καὶ ἔτι ἥδιον εἶναι. 
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M. von Jan a compris quel sens devait se cacher dans les mots 
corrompus : εἰ γὰρ ETI μᾶλλον τὸ αὐτὸ πλέον ἔδει πρὸς π. aUA. κτλ. 
« Nam hoc st juvaret, dit-il, quod plures idem canunt, multo ettam jucundius 
esset canere comitatum tibicintbus multis. » Seulement sa correction. s’éloigne 
beaucoup. du texte des Mss. Nous obtenons la méme pensée en lisant : 
εἰ γὰρ HAY αὐτὸ τὸ πλέον, ἑνἄλλον᾽ ἔδει πρὸς πολλοὺς αὐλητὰς κἀν 
ἔτι ἥδιον ἢν. « Car si la pluralité est une chose agréable en soi, il y 
« aurait avantage a se faire accompagner par plusieurs aulétes et |’effet 
«devrait tre meilleur encore. » La confusion de ἡδὺ avec ἔτι serait 


classée par les paléographes parmi les errores orts ex vitiosa sequtorum 
pronuntiatione. 


: On pourrait insérer ici ἄδειν avec von Jan, mais la répétition de ce verbe ne nous 
parait pas indispensable. 


COMMENTAIRE MUSICAL 


DE 


F. A. GEVAERT. 


SECTION A. 
INTRODUCTION. 


A) La théorie mustcale et Vacoustique avant Aristoxéne. 


I. Si l’on veut juger Aristote en tant que musicien et musicologue, il 
importe tout d’abord de se rendre un compte aussi exact que possible de 
l'état de la science musicale a l’époque de la conquéte macédonienne. 

Grace aux critiques continuelles qu’Aristoxéne dirige contre les 
doctrines harmoniques de ses devanciers', et guidés par les lumiéres que 
nous tirons de I’étude de la plus ancienne écriture des sons usitée en 
Gréce?, nous arrivons assez aisément a reconstituer la théorie des maftres 
de musique préaristoxéniens. Mais dés nos premiers pas dans cette voie 
nous sommes teaus en suspens par une découverte troublante : nous nous 
apercevons que la susdite théorie est en contradiction flagrante avec la 
pratique des artistes de la méme €poque. L’échelle des sons sur laquelle 
elle se fonde avait cessé au temps d’Alexandre d’étre en usage auprés 
des musiciens. Les textes aristoxéniens révélent trés clairement cet état 
de choses. « Mes prédécesseurs » y lisons-nous, «ne se sont occupés que 
« du seul genre enharmonique et ont totalement négligé les deux autres 
_ « genres. Leurs exemples notés ne se composent que d’échelles enharmo- 
« niques; nulle part on ne rencontre des échelles chromatiques ou diato- 
« niques3 », Et a une autre page on entend cette plainte : « Nos musiciens 


t Aristoxéne est postérieur d’une génération a Aristote. 

2 Il s’agit de la notation dite instrumentale, formée des signes d’un ancien alphabet 
d’Argos, ainsi que Westphal l’a démontré. Cf. Mus. de Pant., t. I, p. 424 et suiv. 

s Eléu. harm. (M), p. 2. Cf. P- 35. — « Quoique la matiére harmonique comporte ᾿ς 
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« modernes ont entiérement banni le plus beau des genres, 1’enharmo- 
« nique, celui qui pour sa gravité était le plus estimé et le plus cultivé 
« cheg les Anciens, en sorte qu’aujourd’hui peu de gens sont capables de 
« percevoir les intervalles enharmoniques*‘ ». Ailleurs encore Aristoxéne 
avoue que l’audition du diésis enharmonique « donnait des nausées » a ses 
contemporains non musiciens*. Comme cette discordance absolue entre la 
théorie et la pratique3 étend ses effets sur la plupart des points de la doc- 
trine musicale des Grecs, nous devons, avant d’aller plus loin, en donner 
l’explication, et pour cela il nous faut remonter jusqu’'aux commence- 
ments de l’histoire musicale. . 

II. Si l'on en croit les anciennes traditions recueillies par l’annaliste 
Glaucus de Rhegiam, le chant monodique a la cithare avait recu sa 
premiére organisation a Sparte par Terpandre de Lesbos. La monodie 
accompagnée d’un instrument a vent tenait l’Arcadien Clonas pour son 
législateur. La danse collective, associée au chant et au jeu des instru- 
ments, avait été réguliérement organisée par Thalétas de Créte. Ces 
faits s’étaient passés dans la premiére moitié du VII® siécle avant 
notre ére4. . 

Vers la fin du VII® siécle, Epoque οὐ les dates deviennent un peu plus 
consistantes, les trois variétés de cet art indigéne, pauvre en moyens 
‘techniques, gardaient les formes musicales établies par leurs fondateurs 
et devaient se maintenir longtemps encore dans leur simplicité primitive’, 
Les chants reproduisaient dans leurs inflexions et cadences I’antique 
mélopée de l'Hellade, le mode dorien, dont l’échelle sonore (ἁρρνονία) 
correspondait ἃ la succession des cordes de la lyre terpandrienne®. Les 


«trois genres de mélodie, les Anciens n’ont cependant traité que d’un seul de ces 
« genres. Ils n’ont analysé théoriquement ni le chromatfque, ni le diatonique, et ne se 
« sont occupés que de l’enharmonique ». Plut. De Mus. c. 34. 

1 Plut., Ibid. c. 38. 

2 Plut., Quaest. conv., VII, 8, 1. 

3 Une anomalie semblable existe dans |l’art européen. Sa théorie et sa notation, 
d’accord avec notre sentiment musical, distinguent 31 sons dans l’octave, lesquels dans 
la pratique de la grande majorité de nos instruments se réduisent ἃ 12 sons effectifs. 

4 Mus. de Vant., t. I, pe 42 et suiv. 

5 « La citharodie de l’école de Terpandre conserva le méme caractére de simplicité 
« jusqu’a Phrynis » (445 av. J.-C.). Plut. De Mus. c. 6. 

6 Ainsi qu’on le déduit de deux vers célébres qui lui sont attribués (λέως. de I'ant., 
t. II, p. 318), Terpandre se servait, pour accompagner ses chants, de Ia lyre ἃ sept 
cordes, instrument qui de tout temps resta trés répandu en Gréce. Voici les noms tech- 
niques des cordes, et leur signification ς 17¢ Néte (νήτη), la derniére vers aigu; 26 Para- 
nete (wapavyry), lavant-derniére vers l’aigu; 3¢ Trite (τρί τη), la troisiéme en partant de 
Vaigu ou Paramése (παραμέση), l'avant-mése; 4° Mése (μέση), la corde. médiane; 
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chanteurs ne s’écartaient pas de la modulation diatonique, la musique 
primitive de tous les peuples. Seuls les citharédes, au dire d’Aristoxéne, 
s’étaient déja enhardis ἃ rompre luniformité de l’échelle dorienne par 
‘insertion d’un degré chromatique’. 


Dorien diatonique. Dorien chromatique. 


Noms des cordes : Néte...... mi3 mi3 
Paranéete.... ré3 : τό 3 
Τγε. . ... ut3 ut3 
Paramése . . . 813 812 
Mése...... laz | la2 
Lichanos....sol2°-. 
- . fa 
Parhypate. . . fa2 faf2 
Hypate..... mi? mi? 


III. Il en était différemment dans la musique instrumentale pure et 
notamment dans le jeu de l’awlos, le domaine spécial des musiciens de 
profession, Asiates ou Grecs orientaux pour la plupart?. Cet art plus 
varié, plus riche, admettait, ἃ cété de la sévére mélopée dorienne, la 
musique orgiastique des Phrygiens, les accents mélancoliques de la muse 
lydienne. Déja il en était arrivé aux raffinements techniques. Les aulétes 
commengaient a pratiquer ces intonations arbitrairement abaissées3, qui 
nous donnent une idée si peu sympathique de la musique des anciens 
Hellénes. L’aulétique avait été importée d’Asie en Gré¢e a une époque 
inconnue par un personnage énigmatique, Olympe le Phrygien, tenu pour 
l’auteur des mélodies liturgiques qui, plusieurs siécles aprés, enthousias- 
maient encore Platon, Aristote, Aristoxéne. On attribuait. ἃ l’auléte 
inspiré invention du genre enharmonique, type de mélodie qui a ses 
débuts était un diatonique simplifié, une octave dorienne réduite a sept 


5° Lichanos (λιχανός), la corde de l’index ou l’indicatrice; 6° Parhypate (wapurdry), 
l’avant-grave; 7° Hypate (ὑπάτη), la grave. On a obtenu les huit termes nécessaires pour 
dénommer les huit sons de I’échelle dorienne en donnant une signification distincte ἃ 
chacun des deux noms de la troisiéme corde. | 

t « Olympe (dit Aristoxéne) est regardé par les musiciens comme le créateur 
« du genre enharmonique. Car avant lui tout était diatonique ou chromatique ». Plut. 
De Mus. c. 11. « La cithare a mis le chromatique en ceuvre dés les commencements >». _ 
Ibid. c. 20. . 

2 Jusqu’a une époque relativement récente les aulétes gagés étaient pour la plupart 
Phrygiens ou Cariens. 4 

3 Polymnaste, qui vivait vers 640 (voir ci-aprés), connaissait un intervalle évalué 
ἃ 3/, de ton (I'eclysis) et un intervalle de 5/, de ton (l’ecbole). Plut. De Mus. c. 29.. 


he 
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degrés par la suppression de l"échelon situé immédiatement au-dessus du 
demi-ton le plus grave’. 


Diatonique. Enharmonique d’Olympe. 


Néte ...-.. mi3 mis 
Paranéfe. . .. r63 ré8 
Trite. . . . » = ut3 ut3 
Paramése. . . « 81? 8i2 
Mése. .. wes la2 la2 
Lichanos. ... sol? ang 
Parhypate . . . fa2 fa2 
Hypate..... mi2 mi2 


IV. Les épigones de l’école d’Olympe avaient imaginé de développer 
l"enharmonique primitif en usant d’un artifice singulier suggéré par le 
mécanisme des instruments du genre de |’aulos; ils dédoublaient le degrt 
supérieur du demi-ton fa-ms en faisant entendre entre les deux sons de 
l’intervalle une intonation intermédiaire?, que l’on appelait le dsésés enhar- 
monique (ou quart de ton), intervalle arbitraire, indéterminé, et indéter- 
minable, tant par le sentiment musical que par la science acoustique’. 


t Mus. de lant., t. 1, p. 298. — Jusqu’en ces derniéree années on pouvait croire que cet 
enharmonique primitif avait été imaginé par Aristoxéne afin d’expliquer rationnellemest 
la genése de l’enharmonique proprement dit. Les deux nomes apolliniques découverts 
dans les fouilles frangaises de Delphes (1894) nous ont apporté la preuve éwidente de 
l'emploi effectif de l’échelle attribuée ἃ Olympe, et nous démontrent le prestige dont ce 
type mélodique était encore entouré au IIe siécle av. J.-C., alors que Venharmonique 
aftificiel n’existait plus qu’a l'état de fiction théorique. 

ἃ « Postérieurement ἃ Olympe on partagea en deux le demi-ton dans les mélodie 
« lydiennes et phrygiennes ». Plut. De Mus. c.11.— Sur un instrument ἃ double anche, 
tel que le hautbois moderne et I’aulos antique, l’exécutant dispose de deux moyens pour 
abaisser une intonation; il peut, ou bien diminuer la pression des lévres, ce qui diminue 
la vitesse du courant d’air, ou bien réduire, par une obturation partielle, Ia grandeur do 
trou latéral correspondant au degré non abaissé. Quand Vinstrumentiste antique jouait 
de Yaslos double, le premier procédé devenait impraticable. En effet lorequ’une impol- 
sion unique fait vibrer l’air contenu dans deux tuyaux, elle ne peut s’affaiblir pour ran 
sans s'affaiblir en méme temps pour I’autre. Mais I’obturation partielle était applicable 
ἃ Vaulos double aussi bien qu’d l’aslos simple. Ce moyen d’abaisser l’intonation est 
parfaitement connu de nos hautboistes et de nos bassonistes. 

8 Tout cela était aussi vrai pour les Anciens que pour nous. ¢ L’intonation précie 
du diésis », dit Aristote, « se dérobe au sens musical, bien que l’oreille percoive la 
«succession mélodique comme un ensemble cohérent », De sense of sensili c. 6. — 
«Les adversaires du genre enharmonique », dit Aristoxéne, « font valoir cette raison 
« que le diésis ne peut se trouver par un enchatnement de consonances, comme fe ton, 
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(Le son intercalaire étant un abaissement du degré supérieur, nous nous 
servirons, pour le déterminer, de la méme note que celui-ci, mais en la 
soulignant deux fois.) 


. lag 
wk deux tons 


fa = δρυός 
δ “1 ἀἰέξἐς (quart de ton) 


Mie “7 déésis (quart de ton) 


Appliquant ensuite la méme disposition d’intervalles ala partie supé- 
rieure de |’octave dorienne, les maitres de l’art aulétique avaient constitué 
l’échelle complete de l’enharmonique pycné (c’est-d-dire serré), type mélo- 
dique qui resta exclusivement affecté ἃ la musique d’aulos, comme le 
chromatique I’était ἃ la citharodie. 


Neéte mi3 
deux tons 
Paranéete = ut3 ἭΝ 
Trite — uts .] dieses 
Paramese — siz nal diésis 
| | ton 
Mese = la? = 
i | deux tons 
Lichanos faz — ..., 
Parhypate— με = anes 
Hypate mia _| diésis 


Telles sont les origines, semi-helléniques, semi-orientales, du genre 
enharmonique, que nous voyons ἃ la période la plus ancienne de I’art 
exercer une influence prépondérante dans la formation du systéme musical. 

V. En effet dés la premiére moitié du VI* siécle avant J.-C. une 
doctrine théorique des intervalles et des échelles, ainsi qu’une représen- 
tation graphique des sons étaient issues de cette création artificielle. 
Théorie et notation sont visiblement nées en méme temps et procédent 
d’un principe commun : la catapycnose, le morcellement de l’octave en 


«le demi-ton et les autres intervalles ». Plut. De Mus. c. 38. — Au surplus les Anciens 

savaient parfaitement que le diésis n’avait pas de grandeur déterminée. Selon Aristote, 

«il existe deux dsésts, différents quant au rapport numérique, mais équivalents pour 

« loreille ». Métaph., IX, 1, 7. Archytas exprime le diésis inférieur du pycnon enharmo- 

nique par les nombres 27 : 28, le diésis supérieur par 35 : 36. La vérité est que l’échelle 

acoustique ne compte pas moins de seéze intervalles consécutifs qui ont le méme droit a 
. 8’appeler « quart de ton » : depuis 28 : 29 jusqu'a 43 : 44. 
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24 intervalles minimes censés égaux en grandeur, ou, si l’on veut, la 
réduction de tous les intervalles mélodiques a une unité fictive, le diésis 
enharmonique’. La doctrine musicale élaborée a cette €poque reculée a été 
la base de l’enseignement technique jusqu’a Aristoxéne, qui le premier a 
osé la battre en bréche, sans arriver toutefois ἃ l’abolir réellement?. 
Quant a l’écriture musicale, dont les éléments fondamentaux sont les 
“15 ou 16 premiéres lettres d'un alphabet archaique, elle est toujours 
restée la fidéle expression de la doctrine primitive. Les signes de la nota- 
tion, qui dés l’origine ont formé un systéme complet, n’ont leur valeur 
logique et réguliére que dans le genre enharmonique’. Le diatonique 
ordinaire, universel, n’a pas d’orthographe exacte; deux degrés de son 
échelle, la pavhypate et la trite, sont désignés par la note enharmonique 
correspondant au diésis intercalaire. Il en est pis encore pour le chroma- 
tique; ce genre n’a pas de notation du tout, et en est réduit 4 emprunter 
celle de l’enharmonique, en sorte que la moitié des signes comportent 
deux interprétations dissemblables‘. Une étude approfondie de l’ancienne 
notation des Hellénes nous. démontre que, dés la création du systéme, les 
notes ont exprimé non seulement la hauteur relative des sons, mais 
encore leur hauteur fixe, par rapport ἃ un diapason conventionnel5. La 
réunion de tous les signes alphabétiques, dans leurs diverses positions, 
implique l’existence originelle d'une échelle-type parcourant deux octaves 
et de trois transpositions de cette échelle-type®. 


x « Dans leurs exemples notés les vieux harmoniciens s’efforgaient d’expliquer la 
« succession des sons au moyen d’échelles catapycnosées, et donnaient a croire par 1a que 
«les sons distants entre eux d'un diésts se succédaient réellement dans la mélopée ». 
Aristox. Elem. harm. (M), p. 28 — « Les échelles des Anciens montraient les sons se 
« succédant a distance de dsésss : ainsi s’appelait le plus petit intervalle musical ». Arist. 
Quint. (M), p. 14. | 

2 Elle reparaft ἃ tout moment chez les musicistes de l’Epoque romaine, notamment 
dans le traité d’ Aristide Quintilien. 

8 Ceci ne se rapporte pas aux échelles tonales ajoutées par Aristoxéne : celles qui 
dans la notation moderne ont des diéses ἃ la clef. Elles n’ont jamais été trés usitées; on 
n’en trouve qu’un seul spécimen parmi les restes antiques qui nous sont parvenus en 
notation grecque (la chanson de Tralles). 

4 Voir Mélopée antique, p. 390. Cette notation ἃ double sens n’offrait pas grand incon- 
vénient dans la pratique. Le genre enharmonique ne s’employait ni pour le chant, ni 
pour les instruments a cordes; d’autre part la musique d’aulos, qui faisait usage de 
Peaharmoniquye, laissait le chromatique enti¢rement de cété. 

5. Les Anciens ont pria pour point de repére l’octave moyenne de la voix d°homme, 
qu’ils ont délimitée par les notes fh etN, hypate et néte du ton dorien. Voir ci-aprés 
introduction de la section Ὁ. 

6 Nous appelons échelle-type l’octave (ou la double octave) diatonique dent chacnun des 
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VI. Les deux grands musiciens de cette premiére période ‘historique 
sont Polymnaste de Colophon, compositeur aulodique, et Sacadas d’Argos, 
fameux a la fois comme aulode, auléte et compositeur d’ceuvres chorales. 
Leurs noms se trouvent associés en plusieurs passages de la Musique de 
Plutarque’, tirés vraisemblablement de l’écrit de Glaucus de Rhegium. 
Cependarit les deux maftres ne sont pas contemporains. Polymnaste 
doit avoir vécu vers 640 avant J.-C.?; Sacadas n'est devenu célébre 
qu’en 586, Aa la suite de sa premiere victoire aulétique ἃ Delphes’. Ce 
que nous savons de leur activité artistique, de leur spécialité comme 
instrumentistes, de leurs innovations techniques, nous autorise a leur 
attribuer la plus large part dans la transformation de l’enharmonique 
primitif, ainsi que dans |’établissement de la théorie harmonique et de 
l’écriture des sons‘. | 

VII. Abstraction faite de la partie rythmique, dont nous ne nous 
occupons pas ici, l’enseignement de ces maitres se bornait aux notions 
élémentaires de I‘harmonique : formation des intervalles,. disposition 
intérieure des échelles (genres, modes), placement de ces échelles dans 
l’étendue générale’ (tons). Toutes ces opérations s‘effectuaient a l’aide 
de la catapycnose®. L’instruction théorique était purement orale’; la 


degrés correspond a un signe instrumental dans sa position normale; nous la trans- 
crivons en notes modernes par une échelle sans diése ni bémol. Les trois échelles 
transposées de l’€poque archaique sont toutes situées a l’aigu de l’échelle-type : une 


quarte plus haut (7, ton lydien), une tierce mineure plus haut (Hf ton phrygien), 


une seconde mineure plus haut (vip. ton dorien ) 


t Chap. 8, 9 et 12. 

2 Postérieur ἃ Thalétas, qu’il chanta, Polymnaste est antérieur au compositeur choral 
Alcman, de qui il fat chanté. Un fragment de Pindare (Bergk, 169) fait mention de lui. 
Cf. Mus. de V'ant., t. II, p. 327. 

3 [bid., pp. 351 ἃ 355. 

4 Les nouveautés attribuées ἃ Polymnaste sont: 1° l’invention de Peclysis et de 
Vecbole, intervalles impliquant la connaissance du diésis enharmonique (ci-dessus p. 94); 
2° la création de l’échelle tonale appelée plus tard hypolydienne (Plut. De Mus. c. 29); 
identique avec celle que nous nommons échelle-type (p. 96, note 6). Chez Sacadas on 
signale l’usage des trois plus anciennes échelles transposées : le ton dorien, le phrygien, 
le lydien (Plut. De Mus. c. 8), ce qui suppose |’existence d’un diapason a hauteur fixe et 
l’emploi des lettres instrumentales dans leur triple position. 

5 Chez les écrivains préaristoxéniens les matiéres harmoniques sont ordinairement 
résumées en trois termes: intervalles (διαστήματα), systémes (συστήματα), et harmonies 
(ἁρμονίαι). Cf. Platon, Phileb. (p. 17 c, d). 

6 Aristox., Elém. harm. (M), pp. 7, 28, 53. 

7 Lasos le premier a écrit un traité musical (vers 500). 
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notation était l"unique expression écrite de la doctrine harmonique’. 
Aristoxéne a pu dire de ses devanciers que la pratique des notes était ἃ 
leurs yeux le but principal de I’enseignement musical*. Quant ἃ la 
démonstration auditive des diverses formes de la succession mélodique, 
elle était dévolue a I’aulos simple, l’organe le mieux fait pour rendre les 
inflexions artificielles de la mélopée enharmonique, mais en méme temps 
le moins ferme dans ses intonations3. Dans la pratique réelle de lart la 
notation ne s’employait primitivement que pour la musique d’aslos et 
la partie instrumentale des chants choriques; pour ce qui est de la partie 
vocale, nous savons que Pindare la notait ἀέ]ὰ 4. Les morceaux et accom- 
pagnements de cithare ne furent traduits par l’écriture musicale qu’aprés 
la fixation définitive du systéme des signes 5. 

VIII. Au temps de Polymnaste et de Sacadas les musiciens grecs 
assurément ne s'occupaient pas encore de spéculations acoustiques. 
Toutefois une pratique séculaire de leurs instruments ἃ cordes et la 
fabrication de leurs flates et de leurs aulos avaient déja ἀ les amener ἃ la 
constatation expérimentale des principales lois physiques relatives aux 
rapports de longueur des cordes et des tuyaux®. D’autre part la posses- 
sion d’une échelle a intervalles déterminés présuppose l’usage pratique 
des consonances absolues, octave, quinte et quarte, dans l'accordage des 
instruments tels que la lyre et la cithare. En effet les sons qui forment 
des consonances étant les seuls que l’oreille humaine puisse déterminer 
avec précision’, et que l'organe humain puisse entonner spontanément, 


t Aristox., Elém. harm. (M), pp. 2,7, 28. 

2 [bid., p. 39. Cf. Mus. de V'ant., t. 11, pp. 449-450. 

3 Aristox., Elém. harm. (M), pp. 41-43. L’aslos était par excellence l’instrument 
« omnimodal » (πταναρμοόνιος), ἃ cause de la faculté qu’il possédait (comme tous les 
tuyaux résonnant au moyen d’une anche double) de modifier les intonations dans une 
certaine mesure. 

4 Mus. de Tant., t. 11, pp. 447-448. 

5 Ceci est prouvé par l’absence d’une notation spéciale pour le chromatique, genre 
que les citharistes ont cultivé de tout temps (p. 93, note 1). 

6 Voici quelques faits nécessairement connus de tous les peuples qui ont possédé (ou 
qui possédent aujourd’hui) les deux genres d’instruments: A longueur et a groeseur 
égales les cordes les moins tendues ont le son le plus grave; — ἃ grosseur et ἃ tension 
égales les cordes les plus longues ont le son le plus grave; — les tuyaux les plus longs 
émettent les sons les plus graves;-— en augmentant la force du courant d@’air dans un 
tuyau de ἤϊε on fait monter le son a l’octave; — en obturant l’orifice inférieur d’un 
tuyau de fiite on fait baisser le son, etc. 

7 Aristoxéne est obligé de constater le fait- qui ruine de fond en comble son systéme. 
« Comme parmi les intervalles, » dit-il, « les consonants ne paraissent pas avoir de lieo 
« pour se mouvoir, et qu’ils sont strictement limités dans leur grandeur, tandis que les 
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c’est par un enchafnement de quintes, de quartes et d’octaves que tous 
les peuples ont découvert, et qu’ils retrouvent quotidiennement la série 
entiére des sons musicaux sur les instruments a cordes, les guides 
naturels de la voix mélodieuse. Le procédé est indépendant des temps, 
des lieux, comme du degré de culture artistique ou scientifique. 1] 
s’emploie pour l’accord du Koto au Japon, de la Vina dans I'Inde, 
de l’Eoud chez les Arabes, tout aussi bien qu’il est employé pour 
l’accord de nos harpes et de nos pianos. Et sans nul doute il servait de 
méme ἃ l'accord des harpes qui figurent sur les monuments de l’ancienne 
Egypte. Chez les Grecs nous devons donc tenir l’usage des consonances 
parfaites pour antérieur aux temps homériques, a plus forte raison aux 
époques récentes ot l'on songea a fonder une science musicale. 

IX. Les premiéres notions scientifiques que les Grecs aient acquises en 
matiére d’acoustique datent de Pythagore (580-497 avant J.-C.). Relative- 
ment a la production physique du son musical, aux causes de la gravité 
et de l'acuité, les recherches de la science moderne n’ont pas infirmé ces 
deux définitions fondamentales de l’école pythagoricienne : 

« Le son musical est produit par un mouvement de l’air; » 

« La vitesse du mouvement aérien produit l’acuité, la lenteur engendre 
la gravité du son’, » 

Mais si Pythagore a pu, par simple intuition, établir ces deux prin- 
cipes, ses disciples ont été impuissants a les développer. Ne sachant pas 
qu’un son aigu et un son grave se transmettent dans l’air avec une égale 
rapidité, ils s*imaginaient que la hauteur du son était proportionnelle a 
la vitesse du mouvement de I’air, et ce mouvement ils le faisaient 
consister dans une impulsion continue. Ils ignoraient le phénoméne des 
vibrations isochrones. Ils croyaient que I’intensité du son, aussi bien 
que sa hauteur, était en raison directe de la rapidité du mouvement?. 


« dissonants sont beaucoup moins déterminés, et que pour cette raison Il’oreille apprécie 
« plus sirement la grandeur des consonants que celle des dissonants, la fixation la plus 
« exacte d'un tntervalle dissonant est celle que Pon obtéent par consonance. Si donc, a partir 
«d’un son donné (soit 142), on veut prendre sa tierce majeure au grave, on montera de 
« quarte (ré3), ensuite on descendra de quinte (8012), puis on remontera de quarte (ut3), 
«et enfin on redescendra de quinte (fa2). » Elém. harm. (M), p. 55. Nos accordeurs de 
pianos ne procédent pas autrement. 

t Archytas de Tarente cité par Porphyre (Op. Math. de Wallis, t. III, pp. 236-237). 

a « Les bruits d’un corps choqué qui nous parviennent avec rapsdsté ct force paraissent 
« aigus; ceux qui nous arrivent lentement εἰ fatblement paraissent graves. En effet si 
« quelqu’un agite un objet lentement et faiblement, le choc produira un son grave; s’il 
« Pagite vivement et fortement, le son sera aigu ». Archytas, ἰδέ. Cf. Plut. Quaest. Plat. 
VII, 9. 
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En somme leurs doctrines d’acoustique physique sont restées vagues, 
confuses, pleines de contradictions et d’erreurs. Ici, comme dans toutes 
les sciences naturelles, l’antiquité s’est égarée en prétendant suppléer 
par le raisonnement aux données insuffisantes de l’observation. 

X. Mais dans le domaine de l’acoustique mathématique les doctrines 
enseignées par le grand Sage sont restées jusqu’a ce jour le fondement 
inébranlable de la science musicale. Dans l’idée des musiciens anciens et 
modernes les sons différent en hauteur : ils occupent les degrés d’une 
échelle verticale. « La musique, » disent les Aristoxéniens, ε manifeste 
« son action par deux éléments commensurables : dans le rythme par )’élé- 
« ment temporel, dans la mélodie par l’élément local' ». De 1a les synonymes 
d’ « aigu » et « haut », de « grave » et « bas », non-seulement dans nos 
idiomes européens, mais aussi dans la langue des anciens Hellénes’*. 
Pour les physiciens il en est tout autrement : les différences en question 
ne sont pas locales, mais quantitatives, en sorte que les intervalles et les 
accords se raménent a des rapports numériques. On sait que dans la 
cosmologie pythagoricienne le nombre est le principe de toute réalité: 
il est γα lui-méme. Le nombre révéle sa puissance active dans les 
mouvements des corps célestes, dans l’€tre humain et dans tout ce qu'il 
produit, mais surtout dans les rapports harmonieux de la musique qui 
ravissent tous les hommes’. Les consonances absolues et parfaites, 
génératrices de la mélodie, sont contenues dans les quatre premiers 
nombres, le saint quaternaire pythagoricien (7 TETPAXTUS) Σ Le 2. 3. 4. 
L’octave s’exprime par le rapport 1 : 2; la quinte par 2 : 3; la quarte 
par 3: 4. 

XI. L’acoustique moderne détermine ces rapports en comparant le 
nombre de vibrations que chacun des deux sons exécute en une seconde; 
conséquemment le chiffre le moins élevé correspond au son grave. Dans 
l’accord d’octave le son inférieur fajt une vibration pendant que le son 
aigu en fait deux; dans la quinte le grave exécute deux vibrations contre 
trois de l’aigu; dans la quarte le grave a trois vibrations contre quatre de 


t Ap. Porph., p. 269. — « Le mouvement de la voix est un mouvement suivant le 
« lieu. » Aristox. Elém. harm. (M), p. 3. 

2 Pour les Anciens comme pour nous I’aigu (τὸ ὀξύ) est en haut (τὸ ἄνω), le grave 
(τὸ βαρύ) est en bas (τὸ κάτω). Les nomes élevés (ὄρθιοι) s’appellent aussi aigus (ὀξεῖς) 
(probl. 37; p. 44). L’universalité de cette assimilation ἃ pour cause le sensation que nous 
éprouvons dans !’organe vocal en €mettant des sons aigus et des sons graves. Le sidge de 
la résonance des sons graves semble se trouver dans la poitrine; les sons aigus nous font 
Veffet de résonner dans la tate. 

3 Chaignet, Pythagore et la philosophic pythagoricienne, Paris, 1873, t. II, p. 3. 
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l’aigu. En donnant 1200 vibrations a la néte, nous en trouverons 600 
pour l’hypate, 800 pour la mése, goo pour la paramése. 

Pythagore et ses disciples ne connaissant pas les vibrations (d'‘ailleurs, 
s’ils les eussent connues, ils n’auraient eu aucun moyen de les compter), 
ne pouvaient que mesurer et comparer des longueurs de corde d’égale 
tension et d’égale grosseur. Ce mode d’opérer donne les mémes résultats 
que le précédent, seulement les rapports se trouvent intervertis : le 
nombre le moins élevé correspond a la corde aigué. Dans I’octave, si la 
longueur de la corde aigué est de 1, celle de la corde grave sera de 2; 
dans la quinte, si l’aigu a 2, le grave aura 3; dans la quarte, une longueur 
de 3 pour l’aigu donnera 4 pour le grave. En prenant 12 comme longueur 
de la corde hypate, la néte aura 6, la paramése 8, la mése 9. 

L’octave décomposée en sons mélodiques s’appelle dans la terminologie 
pythagoricienne harmonte (ὡρμνονία). Elle se forme par la conjonction de 
l’intervalle de quinte ou dioxie (διοξεῖο) et de celui de quarte, syllabe 
(συλλα βή). disposés dans l'un ou dans l'autre sens’. 


Quinte au grave. Quinte a l’aigu. 
Longueurs. Nombre de vibrations. 
Néte. . . « « (mi3) 6 1200 Néte... . (mi3)— 
uarte 
: | : ᾿ Quinte. 
—Paramése . . (si?) 8 goo Parameése . (813) 
Quinte Mese..... (la?) 9 800 Mése... . (1642 = 
Quarte. 
_Hypate . .. (mi?) 12 600 Hypate. . . (mi?) 


L’intervalle caractéristique de la mélodie vocale, la seconde majeure 
ou ton, est donné par les nombres de la paramése et de la mése (8 : 9); 
c’est pourquoi l’école pythagoricienne le désigne par le terme efogdoos 
(ἐπόγδοοςὶ, « qui dépasse d’un huitiéme?. » 

XII. Contrairement a la théorie artificielle des musiciens grecs, la 
primitive doctrine pythagoricienne ne s‘occupe que du diatonique naturel, 
vulgaire, entiérement issu de l’accord par consonance (p. 98, note 7). Le 
modéle du chant diatonique est fourni par la décomposition mélodique de 
la quarte c@mprise entre la mése et γραία. En partant de la mése, on 


t « L’étendue de l’harmonie est une syliabe, plus une dioxie ». Philolaiis (le plus ancien 
musiciste pythagoricien, contemporain de Socrate) dans le Manuel d’Harmonsque de 
Nicomaque (M), p. 17. — L’octave décomposée en quinte -+ quarte est dite en propor- 
tion avithmétique (2 : 3 : 4); décomposée au contraire en quarte -++ quinte, on la dit 
en proportion harmonique (3 1 4: 6). 

2 « La dioxie dépasse la syllabe comme 9 dépasse 8 ». Philolaiis dans Nicom., p. 17. 
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descend d’abord d’un ton (9[8), puis d’un second ton (9/8); arrivé 1a, on 
doit ajouter, pour atteindre l’hypate, un intervalle plus petit que les deux 
précédents, appelé lesmma (Aciujwa — reste), et exprimé par les nombres 
243 : 256. C’est le demi-ton ordinaire, qui suivant la théorie des musiciens 
contient deux dzésis enharmoniques’. 


Mase ... . (162) 


Quarte Lichanos . . (sol?) 


Parhypate. . (fa?) 


—Hypate. . . (mi?) 243 : 256 


La quarte aigué, comprise entre la néte et la paramése, se décompose 
d'une maniére identique. Pour déterminer la série entiére des intervalles 
compris dans l’octocorde pythagoricien, il suffit d’insérer entre les deux 
quartes l’intervalle de ton (8 : 9) qui sépare la paramése de la mése?. 

Neéte. . . . « (mi3) 


8:9 
Quarte aigué P cia - - (163) asa 
Trite .... (ut3) agar 


Paramése . . (813) 
(Ton disjonctif) 8:9 
Mése .... (laz) 


8:9 
Quarte grave Lichanos . . 8:9 
e e 2 
Parhyfate. . (fa2) ΠῚ 


__Hypate . . . (mi?) 


XIII. Les huit sons forment un enchafnement de consonances (quartes, 
quintes et octaves), dont la formule pratique est donnée par la régle 
suivante : Partez de la paramése (si*) et descendez d’une quinte, vous 
trouverez I"hypate (mi*). Puis montez d'une octave, vous aurez la néte (mi’); 
descendez d'une quinte, vous aurez la mése (la*); montez d’une quarte, 
vous aurez la paranéte (γέ3); descendez d’une quinte, vous- aurez la 
lichanos (sol*); montez d’une quarte, vous aurez la trite (ut$); enfin 
descendez d’une quinte, vous aurez la parhypate (fa?). 


x On a trouvé le rapport du Jesmma (243 : 256), non par l’observation directe, mais par 
le calcul, en retranchant 81/6, (= 9/s 9/3) de 4|3. — Les anciens pythagoriciens, et 
notamment Philolaiis, donnaient a cet intervalle le nom de diésis : « L’harmonie contient 
« 5 tons (98) et 2 diésis » (Nicom., p. 17, cf. Theo Smyrn., éd. Hiller, p. 55), appliquant 
a leur propre systéme la signification donnée par les musiciens au terme déésis, ἃ savoir 
« intervalle minime de ]’échelle des sons ». 

2 Saufla direction des sons, qui est inverse, l’échelle des musicistes occidentaux du 
moyen age (C D EF Ga Hc) se compose des mémes intervalles et s’exprime par les 
mémes rapports. 
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XIV. En raison probablement de la haute signification symbolique du 
nombre sefi', vénéré entre tous, l’échelle musicale des Pythagoriciens, 
bien qu’embrassant la consonance d’octave, s’adaptait dans la pratique ἃ 
la lyre ἃ sept cordes, l’instrument national des Hellénes. On éliminait 
dans la quarte aigué le troisiéme degré descendant, la trite (ut), ce qui 
amenait entre la paranéte et la paramése, devenues voisines, un intervalle 
incomposé de tierce mineure (ré3-si?). L'intonation de la paramése, 
s‘entendait maintenant sur la 3° corde, et les termes trite et paramése se 
confondaient?. | 


wTecorde: Néte....- 2. (m13) 
Quarte aigué 2¢ corde: Parantte...... (ré3) 
47: 32 
35 corde : Trite ou Parameése . (812) 
Ton disjonctif 8:9 
45 corde: Mése........ (la?) 
9 
59 corde: Lichanos..... . (8012) 
Quarte grave 8:9 
6° corde: Parhypate..... (fa2) ee ee 
—7° corde: Hypate....... (mi?) 2.580) 


XV. De bonne heure, peut ἐΐγσε méme du vivant de Pythagore, ses 
doctrines pénétrérent parmi les musiciens. Le célébre poéte-compositeur 
Lasos d’Hermione, le créateur du dithyrambe attique3, paraft avoir été un 
adepte de l’école pythagoricienne; l’antiquité lui attribue des expériences. 
d’acoustique faites en collaboration avec Hippasos de Métapont, le plus 
ancien écrivain de la secte4+. Au temps d’Hipparque (527-514) Lasos 
ouvrit une école des arts musiques dans Athénes. Le premier il rédigea 


t Sept planétes, sept jours de la semaine, etc. L’échelle des chants du Veda comptait 
sept sons, dont les plus anciennes dénominations connues ont été recueillies dans. 
PArsheyabréhmana du Dt Burnell (Mangalore, 1876), p. XLII. 

-2 C’est échelle décrite par Philolaiis dans Nicom., p. 17. La chaine des conso- 
nances y présente une lacune : sé - mi -la-ré-sol-(ut)-fa; mais ce n’est pas la une 
raison pour croire, avec Vincent, qu’elle soit musicalement absurde, et qu’elle rende 
impossible l’accord de l’instrument » (Notice des Mss., p. 275). Voici au contraire une 
maniére peu compliquée de réaliser cet accord par consonance. On part de la 4¢ corde, la 
mése (la), et l’on accorde 1a 79 corde, I’hypate, ἃ la quarte grave (mi), puis la ττε, la néte, 
ἃ l’octave aigué (mis). Puis on part ἃ nouveau de la mése, et I’on accorde la 25 corde, 
la paranéte, a la quarte aigué (ré3), puis la 5¢, la lichanos, ἃ la quinte grave (sol2), puis 
la 3°, la trite, ἃ la quarte aigué (ut3), puis la 6¢, la parhypate, a la quinte grave (faz). 
Enfin on reprend Ia trite (ut2), que l’on met au demi-ton inférieur (812), en l’accordant ἃ 
la quarte grave de la nate, a Ja quinte aigué de l’hypate. 

9 Mus. de lant., t. II, p. 440 et suiv. 

4 Theo Smyrn. (Hiller), p. 59. Voir ci-aprés l’explication du probl. 50 (AV!). 
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par écrit ies principes de [a théorie musicale’. H est possable que nous 
ayona ia extrait de son cuvrage dans la compilation de Martzanus Capella, 
οὰ nous lisons le programme de didactique musicale dlaborté par Lasos*. 


—s Harmonigue 
Partie Gémentaire ἃ Kytkmique 


—c Métrique 

—s Μεϊορέε 
Partie active _ & <Rythmoapée 

—c Méropée > 


—s Odique art da chant) 
Partie exécutive 5 Organique ijex des instremerts) — 
—c Hypocrimue (représentation thédtrale). 

Voué par profession a [a chorale dionysiaque, ennemie de la lyre et de la 
cithare, Lasos dut avoir surtout en vue, dans son enseignement pratique, 
le jeu de l'anlos, instrument dont 11 développa les moyens d’exécution et 
I’étendue?. II eut la gloire dachever [’éducation musicale du jeune Pindare, 
qui déja ἃ Thébes, sa ville natale, avait étudié 'aulétique sous Ia direction 
de son pére, instrumentiste professionnel *. 

XVI. Ce fut sans nul doute Lasos qui introduisit dans I’enseignement 
de la musique les doctrines pythagoriciennes relatives aux rapports 
numériques des consonances, ἃ la production et aux propriétés physiques 
du son’, mati¢res qui désormais prirent une certaine place dans la 
discipline harmonique. Mais pour tout ce qui touche aux éléments de la 
succession mélodique, ἃ la structure des diverses classes d’échelles 
(genres, harmonies, tons), la théorie des musiciens resta obstinément 
fermée aux spéculations mathématiques des disciples de Pythagore, 
et se refusa 4 voir dans les intervalles autre chose que des distances. 
S’en tenant a la catapycnose, elle continua de compter 24 diésis 
dans l’octave, 14 diésis dans la quinte, 10 diésis dans la quarte. Elle 
garda l’enharmonique pycné comme type théorique de l’€chelonnement 
normal des sons, alors que le pythagorisme primitif n*admet que le 
seul diatonique. Et si les maftres de la période préaristoxénienne ont 
donné au diatonique une place dans leur enseignement pratique et dans 
leurs démonstrations, ils n’avaient pas en vue, comme les pythagoriciens, 


 Suidas: πρῶτος κερὶ μουσικξς λόγον ἔγραψε. 

2 Mus. ἐξ Γαπί., ἴ. I, p. 70. 

3 « Ayant augmenté la quantité des sons et I’étendue de I’échelle sur leg aulos, il causa 
« un grand changement dans l’ancienne musique ». Plut. De Mus. c. 29. 

4 Boeckh, Schol. in Pind. op., t. 11, p. 4. 

5 Cf. Aristox., Elim. harm. (M), ἢ. 3. 
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le diatonique vulgaire, procédant par tons et demi-tons, mais le diato- 
nique artificiel exprimé par l’écriture musicale, et dans lequel le degré 
supérieur de chaque demi-ton est remplacé par le diésis intercalaire de 


l’enharmonique. 
Nete..... [ (mis) 
| 4 diésis 
Pavantte... « (ré3) = 
Quarte aigué 5 diésis 
γε... .. Me (3) -Ξ τῶν ἃ 
Ῥανγαμιδδθ... K (88) see dels 
Ton disjonctif | 4 diésis 
Mése..... C (la2) = 
: | 4 diésis 
Lichanos... F (sol) 
Quarte grave 7 
j 5 diésis 
Parhypate.. LL. (fa%) — “Δ. 
Ἡγῥαίε.... Γ (mi2) -1 r diésis 


Total: 24 diésis. 


Il est méme a remarquer que les Pythagoriciens de la seconde et de la 
troisiéme génération qui s’occupérent de l’art pratique durent se résoudre 
a adopter ce diatonique teinté d’enharmonique. Archytas, le maitre de 
Platon, n’en mentionne pas d’autre dans ses divisions tétracordales que 
Ptolémée a recueillies?. L’unique différence ἃ cet égard entre [68 deux 
écoles, c’est que les « canoniciens », les disciples de Pythagore, s’atta- 
chaient a traduire tous les intervalles de l’échelle par des rapports 
numériques, tandis que les musiciens proprement dits se contentaient de 
décomposer les tétracordes et les octaves en diésis?. 

XVII. Jusqu’a Lasos les connaissances musicales n’étaient point sorties 
de la caste professionnelle; l’enseignement des maftres se bornait aux 
matiéres strictement techniques. Aprés les guerres médiques il n’en fut — 
plus ainsi, du moins chez les Athéniens. L’étude de la musique devint 
une branche essentielle de l’éducation de la jeunesse; elle eut des visées 
moralisatrices et philosophiques. 

La premiére cause et la plus immédiate de cette évolution esthétique 
fut le grand développement que [τὶ musical avait pris dans ses mani- 


1 Cf. Westphal, Aristoxenus Melik u. Rhythmsk tbersetzt u. erlautert (Leipzig, Abel, 
1883), t. I, p. 410 et suiv. Aristoxéne range le diatonique de ses devanciers parmi les 
mélanges de genres. Cf. Ps.-Eucl. (M), p. ro. 

2 Voir ci-aprés section C, introduction. 
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festations collectives depuis le gouvernement des fils de Pisistrate. Tous 
les citoyens bien nés étaient périodiquement appelés a prendre part 4 
Yexécution des chceurs du dithyrambe, de la tragédie et de la comédie. 
Ils devaient en conséquence étre exercés au chant et Ala danse, ce qui 
nécessitait une certaine instruction technique. Par la le goft dela 
musique pénétra dans la vie privée des Athéniens et poussa l’élite de la 
population vers la pratique des instruments et de l'art vocal’. Une 
nouvelle écriture des sons, formée des signes de l’alphabet usuel 
d’Athénes et réservée exclusivement au chant, s’établit a cété de 
l’ancienne notation, sans parvenir toutefois ἃ supplanter celle-ci dans 
son emploi général?. ΄ 

Une seconde cause de l’expansion de la culture musicale au cours du 
Ve siécle fut l’influence de la philosophie pythagoricienne, qui attribuait 
ἃ l’harmonie et au rythme le pouvoir de guérir l’4me humaine de ses 
affections déréglées et de la diriger dans les voies de la vertu, de l’amé- 
lioration morale’, Les maftres athéniens se montrérent les propagateurs 
éloquents de ces idées pédagogiques, et ce fut pour eux une source de 
prestige et d’autorité auprés de leurs concitoyens de tout rang. Lasos 
d’Hermione ouvre la série des musiciens-philosophes athéniens, célébrés 
comme des techniciens fameux et rangés parmi les €minents penseurs de 
l'époque. Lui-méme, le joueur d’aslos, eut une grande réputation 
d'‘homme d’Etat et fut le confident écouté d’Hipparque. Quelques-uns le 
mirent au nombre des sept Sages de la Gréce*. Aprés lui vint Pythoclide 
de Kéos’ (vers 480°), auléte également, qui enrichit le choeur tragique 
d’une harmonie nouvelle, l’émouvante msxolydists’, et instruisit Périclés 


t Aristote, Polit., VIII, 6 (ci-aprés p. 108, note 1). 

2 Mus. deVant.,t. I, p. 430. Le premier hymne athénien découvert ἃ Delphes est noté 
dans le systé@me nouveau; le second a l’ancienne notation, dite instrumentale. 

3 Chaignet, Pythagore et la phil. pyth., t. 11, pp. 206-208. — Cf. Platon, Lois, τ. II, 
p. 673 a. 

4 Burette, Remarques sur le Dialogue de Plutarque, n° 197. 

5. « Pythoclide, maftre de la musique sévére et Pythagoricien » (τῆς σεμνῆς μουσικῆς 
διδάσκαλος, καὶ Πυθαγόρειος). Schol. in Alcib. I. 

6 Nous fixons approximativement |’époque des maitres athéniens en nous guidant 
sur les dates connues de la vie de Périclés, de Socrate et d’Alcibiade, combinées avec 
lea indications que contiennent les écrits de Platon. Le petit tableau généalogique des 
écoles musicales d’Athénes, esquissé par Westphal dans la 2¢ édition de sa Griechische 
Rhythmik u. Harmontk (Leipzig, Teubner, 1867, t. I, pp. 25-26) implique des impossibilités 
chronologiques. II se fonde sur la scholie de l’Alcib. I, citée partiellement dans la note 
précédente, texte qui ne s’accorde pas entigrement avec les données fournies par les 
dialogues platoniciens, 

7 Commentatres historiques ὦ Aristoxéene dans la Musique de Plutarque, ch. 16. 
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adolescent dans l’art de gouverner'. A la méme époque, selon toute proba- 
bilité, vécut Agathocle d’Athénes, musicien dont la spécialité technique 
nous est inconnue, 1] est mentionné dans les dialogues de Platon comme 
un orateur disert?, et comme le maftre du plus fameux de ces penseurs- 
artistes, Damon’, l’oracle musical de Socrate, le conseiller de Périclés 
dans sa maturité. 

XVIII. L’Athénien Damon (450-415) fut le dernier des grands chefs 
d'école avant Aristoxéne. 1] résuma l’enseignement des musiciens pytha- 
gorisants, et formula les principes de la pedeutique musicale, discipline 
qui avait pour objet, premiérement, de rechercher les rapports des 
divers types de mélodie, de rythme et de sonorité avec les dispositions 
innées de l’Ame; secondement, d’appliquer ces éléments esthétiques a 
l’amélioration de l’individu et au bien de la communauté. La partie 
technique de la doctrine, la théorie de l’éthos, déterminait l’effet psychique 
résultant de l’emploi de chacune des formes et variétés modales, ryth- 
miques, métriques et instrumentales réalisées dans l’art hellénique. Des 
restes assez considérables de cette partie de l’enseignement de Damon se 
rencontrent dans Jes écrits de Platon‘, dans la Politique d'Aristote5, dans 
le commentaire platonicien dont la Musique de Plutarque contient des 
extraits®. Un traité développé sur les mémes matiéres, qui prétendait 
donner la véritable doctrine de Damon et renfermait des échelles notées, 
existait encore-sous l’Empire romain. Ce fut une des sources principales 
du grand ouvrage encyclopédique d’Aristide Quintilien 7. 

L’austére esthétique musicale de Damon paraft avoir été résolument 
hostile au jeu de l’aulos, Yart spécial des Polymnaste, des Sacadas, 
des Lasos, non moins qu’a l'usage des instruments polycordes. Ce 


1 « (Alcibiade) On dit que Périclés n’est pas devenu si habile de lui-méme, mais 
« qu’il a entretenu des relations suivies avec plusieurs sages, et notamment avec Pytho- 
« clide et Anaxagore. Méme ἃ l’Age ot il est aujourd’hui (v. 432), il passe des journées 
« entiéres avec Damon, pour s’instruire toujours davantage ». Alctb. I, p. 118 c. 

2 « Pour cacher ce que |’art des sophistes a de suspect, .... quelques-uns ont cherché a 
« le cacher sous le spécieux prétexte de la musique, comme Agathocle, sophiste éminent, 
« comme Pythoclide de Kéos et beaucoup d'autres ». Protagoras, Ὁ. 316 ἃ 6. 

3 «(Nicias) Je puis attester que tout récemment Socrate a amené chez moi, pour 
«instruire mon fils, un disciple d’Agathocle, le musicien Damon, homme éminent, 
« non-seulement dans son art, mais dans toutes les autres branches du savoir humain ». 
Laches, p. 180 c d. 

4 Voir surtout le 1119 livre de la République, les livres 11 et VII des Loss. 

5 Livre VIII, ch. 5 ἃ 7. 

6 Chapitres 15 a 17. 

7 Livre I (M),pp. 15, 23-223 1. II, pp. go-102. 
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fut certainement sur Il’initiative du musicien-philosophe, le familier de 
Périclés, que toutes ces formes de la technique instrumentale, importées 
de I’étranger, furent rayées du programme de la musique éducative et 
abandonnées aux Béotiens, de temps immémorial adonnés au jeu des 
instruments a vent’. Il y a grande apparence que dans son enseignement 
pratique Damon remplagait l’aulos par la lyre ou la cithare?. 

XIX. Mais en ce qui concerne la théorie de l’harmonique, et notamment 
la structure des échelles ainsi que leur notation, Damon, pas plus que 
Lasos, ne changea rien a la doctrine traditionnelle enseignée depuis 
Sacadas et Polymaaste. Les six échelles notées qu’Aristide Quintiliea 
dit avoir tirées d’un écrit de Damon$ (ce sont les harmonies nommées 
dans la République de Platon) appartiennent toutes au genre enhar- 
monique (soit pur, soit mélé de diatonique), bien que l°usage de cette 
mélopée artificielle fut apparemment déja en pleine décadence vers le 
milieu du V® siécle‘4. 

Une seule innovation technique est mise au compte de Damon : la 
découverte du mode lydten reldché, plus tard dit hypolydien 5. 1] ne peut 


t « Dés que nos péres purent gofiter les douceurs du loisir, par suite de la prospérité, et 
« qu’ils furent emportés dans un élan plus magnanime vers le beau et le bien, fiers de 
« leurs exploits passés, et surtout depuis les guerres médiques, ils se mirent a cultiver 
« toutes les sciences avec plus de passion que de discernement, et firent de l'aulétigqus 
«une des branches de I’instruction. Ce χοῦς devint si national parmi les Athéniens, 
«qu’aucun homme libre n’était étranger a cet art. Mais plus tard le jeu de l’aulos fat 
« aboli (dans la vie privée), lorsqu’on eut appris par l’expérience ce qui peut contribuer 
«οὐ nuire ἃ la vertu. II en fut de méme de plusieurs instruments antérieurement en usage, 
«tels que la pectis, le barbiton et ceux qui n’éveillent chez l’auditeur que des idées de 
« volupté : les heptagones, trigones (harpes), sambuques, bref, tous les organes musicaux qui 
« exigent un long exercice de la main ». Aristote, Polit., VIII, 6, 

2 Au temps de Platon le maitre de musique est un cithariste (κιθαριστὴς). Lois, VII, 
p. 812d; Protagoras, pp. 312 Ὁ, etc. C’est l"Epoque ot Stratonice fonda une école spéciak 
de citharistique ἃ Athénes (375-360). Mus. de Vant., t. II, Ὁ. 573. Toutefois Ia polémique 
d’Aristoxéne contre l’emploi de l’aulos dans l’enseignement de l’"harmonique (Elis. 
harm., pp. 41-42) prouve le maintien partiel de l’ancienne méthode. 

3 Les harmonies de Damon dont il est question a la page 95 sont 6videmment celles 
des « trés anciens », notées a la p. 22. 

4 Toutefois les formules numériques d’Archytas, contemporain de Damon, prouvest 
que le genre chromatique était déja déterminé théoriquement vers cette Epoque. On 
s‘exercait sur les trois genres dans les écoles spécialement vouées ἃ la musique instre- 
mentale. Aristox. Elém. harm. (M), p. 35. 

5 «Quant ἃ la lydisti reldchés (ἐπανειμένη λυδιστί), opposée ἃ la méixolydiséi, et paralldle 
«a léasti reléchée (mentionnée par Socrate), on la dit inventée par Damon )’Athénien >. 
Plut. De Mus. c. 16. L’octave hypolydienne (fa-fa), et la mixolydéenne (si-si) ont une 
succession mélodique strictement inverse. Voir Mus. de Pant., t. 1, p. x89. 
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s’agir ici de la création de l’octave hypolydienne, mais seulement de sa 
détermination théorique. Car nous savons qu’au temps de Damon la 
lydisti reldchée s’employait déja dans les chansons de table, puisque cette 
raison l’a fait bannir de la République de Socrate’. L’adjonction de 
l’hypolydssts compléta le systéme des sept formes mélodiques de |’inter- 
valle d’octave, et fut, selon toute probabilité, la derniére retouche faite a 
la doctrine harmonique de la période préaristoxénienne. 

Nous pouvons terminer ici notre apercgu rétrospectif. I] aura suffi, je 
l’espére, pour indiquer d’une maniére sommaire le programme des 
connaissances musicales et leur degré d’avancement a l’époque ou 
Aristote rédigea ses premiers écrits. 


B) Aristote écrivain musical et acousticien. 


XX. Ainsi que Platon, son illustre disciple Aristote en maint endroit 
de ses écrits s’occupe de la musique et aime ἃ en tirer ses comparaisons. 
Comme son maitre il posséde a fond l’ensemble des connaissances 
musicales?. Mais les deux grands philosophes ont des idées et des vues 
bien différentes en ce qui concerne la pratique de 1 γί. 

Platon ne l’admet que dans la mesure οὐ elle peut s’adapter au 
programme de sa République idéale. Rigoriste austére, ennemi de la 
musique purement instrumentale, du théatre et méme de la poésie épique, 
il ne veut que deux types de mélodiés : le mode dorien, propre a inspirer 
l’héroisme stoique, le phrygien, l’expression du divin3. Et ces deux 

-espéces de chants, il les veut immuables, imposées par des lois‘. 1] 
est hostile ἃ tout ornement superposé a la cantilene; méme la maigre 
polyphonie grecque ne trouve pas grace a ses yeux’. Aristote a une 
esthétique plus large. Si pour lui aussi la musique est l’art éducateur 
par excellence, destiné a former le cceur et l’esprit des jeunes citoyens, 
elle est en méme temps la distraction la plus distinguée pour l‘homme 
de tout Age. Au théAtre, au concert, elle nous procure la katharsis; elle 
.débarrasse nos sentiments de ce qu’ils ont d’excessif. Toutes les variétés 


t « Quelles sont les harmonies amollies et propres aux festins? L’sastienne et la lydsenne 
« dites reléchées ». Plat. Républ., III, p. 398 e. | 

2 Un passage d’ Aristoxéne dans la Musique de Plutarque (ch. 17) nomme les maitres 
de musique de Platon: l’Athénien Dracon et Metellos d’Agrigente. Pour Aristote un 
semblable renseignement m’est inconnu. 

35 Républ., III, Ὁ. 399. 

4 Lois, livres II et VII. 

5 Ibid., VII, p. 812d e. 
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de mélodies et de rythmes sont susceptibles d’un emploi légitime’. 
Ami du progrés, Aristote loue Phrynis, le créateur de la_ cantiléne 
fleurie, il admire Timothée, le novateur musical de l’époque*. De plus 
i’immortel fondateur de la science positive a cultivé lui-méme la musique, 
au double titre de compositeur et d’écrivain didactique. En effet il est 
{auteur d'un chant de table ou scolte dont le texte s’est conservé en partie’, 
et d’un ou de deux traités de musique*. La mélodie du morceau de chanta 
péri jusqu’a la derniére note, et des traités de musique il ne subsiste qu’un 
fragment peu important5, de sorte que nous en sommes réduits, pour 
apprécier la science musicale d’Aristote, ἃ des passages plus ou moins 
longs disséminés en des écrits de tout genre. Les Problémes musicaux 
eux-mémes n’ont pas été imaginés en vue d'un auditoire de professionnels; 
ils laissent de cété toutes les matiéres spécialement techniques : les 
échelles tonales, les métaboles (modulations), les genres, la notation. 
Toutefois le peu qui nous reste suffit a révéler Fhomme du métier. 
Aristote emploie toujours les termes musicaux dans leur acception précise, 
bien différent en cela de Platon, qui, par moments, affecte d’ignorer le 
langage des artistes et se sert volontairement d’expressions vagues, voire 
inexactes°, 

XXI. La divergence de vues chez les deux philosophes se poursuit sur 
le terrain de la doctrine musicale. 

Pythagoricien plus radical que son maitre Restivtes: Platon bAtit toute 
sathéorie de I"harmonie cosmique sur Il’échelle du diatonique vulgaire, 
uniquement composée d’intervalles de ton et de demi-ton”. Il condamne 
les raffinements d’intonation, et se moque des citharédes qui s’évertuent 
a produire sur leur instrument les inflexions artificielles des nuances 
(χρόα diatoniques et chromatiques®. Aristote au contraire se conforme 
partout a l’enseignement traditionnel des musiciens grecs. Il ne 8’occupe 
des nombres de Pythagore qu’en parlant des trois consonances absolues, 


t Polit., VIII, 7. 

2 Métaph., I min., p. 993°. 

s Athen. XV, 696. Bergk, Poetae lyr. gr. 39 €d., p. 663 et suiv. 

4 Catalogue d’Andronic de Rhodes dans le V° volume de l’Aristote de Bekker, pp. 1465, 
1467, 1468. 

5 Inséré dans la Musique de Plutarque, ch. 23. 

6 Dans le Timée (p. 80 a) Platon oppose aux ξύμφωνοι (accords consonants) les 
ἀνάρμοστοι (expression qui signifie, non pas dissonants, mais sons non accordés). Dans le 
Cratyle (p. 405 a) le mot ἁρμονία (échelle) est donné comme équivalent ordinaire de 
συμφωνία, ce qui est tout a fait étranger ἃ usage des écrivains musicaux. 

7 Th. H. Martin, Etudes sur le Timée, t. I, Ὁ. 387 et suiv. 

8 Républ., VII, p. 531. 
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génératrices de l’harmonie’. Quant a la division intérieure de l’échelle, ik 
l'explique uniquement par la catapycnose : pour lui le dsésts est le diviseur 
commun de tous les intervalles. 

« Le principe (ἀρχή) est l’élément simple, comme pour les poids la ᾿ 
« mine, dans la succession des sons le dsésts?, » 

« Dans la mélodie le dsésis est l'unité de mesure, en tant qu’intervalle 
« minime3. » 

« Le disésis est l'unité de mesure pour l'échelle musicale.... comme 
« pour les rythmes la percusston ou la syllabe. » 

_ Aux yeux du Stagirite l’échelle normale de la théorie est l‘enharmonique 
(probl. 47, p. 31). L’échelle diatonique a laquelle se reférent ses explica- 
tions n’est pas le diatonique naturel, mais le diatonique des musiciens, 
renfermant une parhypate et une trite arbitrairement abaissées (probl. 3 
et 4, pp. 47 et 49). Tout cet ensemble de doctrines harmoniques fait 
pour nous d’Aristote le fidéle représentant de la science musicale vers la 
fin de la période préaristoxénienne. 

XXII. Les écrits aristotéliciens consacrés aux sciences naturelles 
s’occupent en maint endroit des phénoménes de la production, de la 
transmission et de la différenciation des sons musicaux. La XI® section 
des Problémes n’a pas d’autre contenu. 

Dans cet ordre de connaissances, qui est du domaine de l’observation, 
Aristote s'est montré par moment novateur des plus hardis. Tandis 
qu’en matiére de théorie musicale, le profond et subtil penseur n’a pas 
de doctrine personnelle et s’en tient a celle de Damon, de Lasos et de 
Sacadas, en acoustique physique 1] ne se contente pas toujours de repro- 
duire les théorémes pythagoriciens. Sur quelques points importants il 
dépasse de beaucoup ses devanciers, y compris son maftre Platon. Mais 
ces notions nouvellement acquises manquent encore de netteté et de 
cohésion; a cété d’intuitions géniales on voit reparaftre inévitablement les 
anciennes erreurs. — En voici trois exemples : 

4) Le petit écrit acoustique (De Audibilsbus) inséré dans la compilation 
de Porphyre, contient une théorie des mouvements sonores de I'air, qui 
au premier abord semble se rapprocher sensiblement des données de la 
science actuelle. « Les impulsions », y lisons-nous, < imprimées a lair par 
« les cordes ont lieu nombreuses et séparées. Mais a cause de la petitesse 
« des intervalles de temps, l’oufe ne pouvant saisir les interruptions, le 


t Ap. Plut. De Mus. c. 23; Probl. XIX, 358 (ci-dessus p. 19) 39° (p. 21), 41 (p. 25), etc. 
2 Anal. post., I, 43, p. 84. 

39 Métaph., IX, 1, p. 1053. 

4 Ibid., XIII, 1. — Cf. Ibid., IV. 6. 
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« son parait un et continu ». Et cependant, pour peu que l'on pése atten- 
tivement les termes de cette définition, on s’apergoit bientét qu’Aristote 
ignorait le vrai mécanisme des vibrations sonores. 1] ne savait pas que 
chaque secousse aérienne entendue isolément est aphone, et que la 
hauteur du son est simplement la résultante sensorielle du degré de 
vitesse momentanément donné aux secousses aériennes. Dans son idée 
chaque impulsion de I’air fait entendre le son intégral'. 

δ) Lorsque Aristote écrivit la page de son traité musical recueillie dans 
la Musique de Plutarque (ch. 23), il avait deviné que le nombre des 
impulsions aériennes correspondant au son fondamental d’une corde devait 
€tre en raison inverse de la longueur du corps vibrant, puisqu’il affirme 
qu’une #éfe de douze unités donne une hypaie de six, une paramése de 
neuf, une mése de huit unités. De méme dans le probléme 39> (p. 21): 
« Deux pulsations aériennes de la néte équivalent a une seule pulsa- 
« tion -de l’hypate. » Tout cela implique, dirait-on, la connaissance de 
l’isochronisme des vibrations. Néanmoins, nous le savons par d’autres 
textes (p. e. probl. 35°, p. 7), Aristote s’imaginait qu’une corde vibrante, 
tout en gardant la méme tension et la méme longueur, ne conservait pas 
une vitesse égale de vibration pendant la durée entiére de 1’ébranlement 
sonore. 

c) Enfin, a certains endroits de ses écrits Aristote voit clairement, avec 
les modernes, que |’intensité du son est indépendante de la vitesse du 
mouvement vibratoire. « Le son est puissant >, lisons-nous, « lorsque une 
« grande quantité d’air est mise en mouvement; il est aigu par la célérité 
« du mouvement, grave par la lenteur? ». Mais dans une foule de passages 
il professe une tout autre doctrine, distincte de celle des pythagoriciens et 
non moins erronée. I] enseigne notamment que le son est d’autant plus 
grave qu'il y a un plus grand déplacement d’air. « Peu d’air se meut 
« vite », dit-il, « or la vitesse est l’acuité dans le son. Beaucoup d‘air se 
« meut lentement, et la lenteur est la gravité3 ». 


: Cette fausse théorie est développée par la suite du passage: « Le méme phénoméne 
«se constate dans les accords. En effet, comme les deux résonances se trouvent ici 
« &tre comprises les unes dans les autres, et que leurs arréts coincident, l’intermittence 
« des sons se dérobe ἃ notre oreille. Car, dans tous les accords, les secousses aériennes 
« qui engendrent les sons aigus ont lieu en plus grand nombre, a cause de la vitesse du 
« mouvement. Mais la terminaison des résonances rapides parvient a notre oreille en 
« méme temps que la terminaison des résonances plus lentes. De sorte que louie, ne 
« pouvant percevoir les intermittences du son, comme il a été dit, nous croyons entendre 
« simultanément les deux sons d’une maniére continue ». De Audéltb., pp. 803-804. 

2 Probl., XI, 3. 


3 ταχὺ yap ὁ ὀλίγος (acil. ἀὴρ) φέρεται, τὸ δὲ ταχὺ ὀξὺ ἐν φωχῇ.... πολὺ δὲ κινοῦντα 
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XXIII. Au résumé les textes aristotéliciens relatifs ἃ l‘acoustique 
physique appartiennent a deux doctrines dissemblables et d'une valeur si 
inégale qu'on se croirait en présence d’écrivains différents, si dans un 
certain nombre de cas les deux maniéres de voir n’étaient inextricable- 
ment mélées l’une a l'autre. Les passages de la premiére catégorie se 
rattachent aux anciennes hypothéses pythagoriciennes et ne présentent 
plus aujourd’hui qu’un intérét archéologique. Quant aux autres, de 
beaucoup moins nombreux, ils contiennent les notions les plus avancées 
auxquelles l’antiquité soit parvenue en ces matiéres. 

L’explication la plus vraisemblable de la singularité que nous venons 
de constater, c’est qu’Aristote, au cours de son existence, aura fait 
un certain nombre de découvertes dans le champ de la science acoustique, 
sans que jamais il ait réussi ἃ se débarrasser entiérement des idées 
surannées provenant de l’enseignement de ses maitres. 


Les neuf problémes que nous réunissons dans cette section initiale ne 
nous donneraient pas une bien haute opinion des connaissances acous- 
tiques du Stagirite, 511 ne restait de lui aucun autre texte de contenu 
analogue. Tous représentent la plus arriérée des deux doctrines carac- 
térisées plus haut. En général les solutions proposées sont vagues, 
erronées ou puériles. Quelques-unes des questions méme ont pour point 
de départ des faits manifestement chimériques (probl. 2, 42 et 24, 35°). 
Néanmoins la plupart de ces petites dissertations sont instructives, en 
ce que nous y recueillons au passage de précieuses indications sur 
quelques points de la technique musicale, et notamment sur la construc- 
tion ou le mécanisme des instruments connus des Grecs a 1’époque 
Δ᾽ Alexandre. 


βαρύφϑογγα ἐστιν: βαρὺ yap τὸ βραδέως pepouevov. De Anim. gen. V, 7. Ce principe 
erroné est reproduit ἃ satiété dans la section XI des Problémes : n° 14, 16, 21, 34, 40, 533 
ch. XIX, probl. 37 (ci-dessus, p. 45). 
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PROBLEME 2 (A). 


Tuese : Un ensemble de voix posséde une plus grande putssance de trans 
mission que la somme des voix indtutduelles dont sl se compose. 


I. Ce probléme, dont la vraie place eft été dans la XI* section, se range 
parmi ceux qui ont pour sujet, non pas un fait avéré, mais une opinion 
controversée que l’écrivain s’efforce de rendre plausible par des argument 
logiques, par des comparaisons ingénieuses. Le fait posé ici est contrairt 
a toutes les données de l’expérience, ainsi que le savent pertinemm 
ceux qui ont eu a conduire des masses musicales. Quant ἃ la theéorie 
donnée comme explication du phénoméne supposé, on ne peut que hk 
qualifier de paradoxale, pour ne pas dire davantage. Je ne puis me 
résoudre a croire qu’Aristote ait tenu sérieusement tout ce petit discours. 

II. Ce qui me confirme dans mon incrédulité, c’est que dans un 
autre de ses problémes il défend la thése opposée, l’opinion conforme 
aux résultats de l’expérience quotidienne. Le ne 52 du XI® livre dit: 
« Pourquoi l’intensité de plusieurs voix chantant ou vociférant au loin, 
« tout en étant supérieure a celle d’une voix isolée, n’est-elle pas propor 
« tionnée au nombre des vociférants*? » A vrai dire les deux questions 
sont pas identiques. MM. d’Eichthal et Reinach font judicieuse: 
observer qu’ici il n’est pas question de la portée des voix réunies, mais 
leur intensité. Mais dans la réalité la différence s’évanouit. En | 
l’intensité croft et décroft avec l’'amplitude des vibrations sonores. Or. 
c’est amplitude également qui détermine la portée. A mesure que ἢ 
nous éloignons du corps vibrant l’intensité diminue. 

Somme toute, nous tenons le probléme 2 pour un simple jeu d’esprit, 
pour un de ces propos subtils et creux dont les Anciens s’amusai 
volontiers a la fin de leurs repas de société. 


¥ Voici la solution du probléme dans la traduction de Barthélémy Saint-Hilaire (Le 
Probl2mes δ᾽ Aristote, Paris, Hachette, 1891, t. I, p. 364) : « N’est-ce pas parce que chaque 
« personne pousse l’air qui est devant elle, mais que ce n'est pas le méme air, sinon dans 
«une trés faible proportion ? 1] se passe ici le méme phénoméne que quand plusiean 
« personnes jettent des pierres, et que chacune d’elles jette une pierre différente, ou da 
« moins, que le plus grand nombre de ces personnes en jette. D’un cété, la pierre, lancte 
« par chacune de ces personnes, n’ira pas plus loin, en proportion du nombre; non plus 
« que, dans le cas de la voix, puisqu’ici ce n’est plus la voix d'une seule personne, mais 
«la voix de plusieurs. De prés, comme on peut s’y attendre, la voix semble proportior- 
« nellement plus forte; car de prés aussi beaucoup de traits atteignent le méme but; 
« mais de loin il n’en est plus de méme. » 
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PROBLEME 11 (Α1). 
THESE : Lorsque la votx se casse, elle fast entendre un son atgu. 


I. Dans l’énoncé, interprété jusqu’a présent de beaucoup de maniéres 
différentes’, nous sommes d’accord avec MM. d’Eichthal et Reinach pour 
sous-entendre le sujet 7 φωνή, mais non pas pour traduire le verbe 
ἁπηχεῖν. Nous croyons qu'il se disait de la voix chantée aussi bien que 
de la voix parlée, et nous traduisons φωνὴ ἀπηχοῦσω par « voix qui se 
casse », accident qui survient au chanteur, de méme qu’a I|’orateur, lors-~ 
qu’il s’enroue par fatigue ou par maladie. Ce qui nous a décidé pour ce 
sens, ce sont les termes mémes de la question; en effet l’émission 
involontaire d’un son aigu est caractéristique de la voix qui se casse?. 
C’est le couac, le cri du coq, quiau théatre provoque une hilarité générale, 
quand il n’est pas accueilli par des coups de sifflet. 

II. L’explication qu’Aristote donne de la production de ce son aigu est 
ce qu'elle pouvait étre a une Epoque ov le mécanisme de la phonation et 
l’anatomie méme des organes du chant et de la parole étaient absolument 
inconnus. I] est ἃ remarquer que dans ses ouvrages zoologiques Aristote 
ne décrit nulle part le larynx3. Il cherche ἃ expliquer tous les phénoménes 
de la production du son dans la voix humaine par les lois purement 
physiques qui régissent la production du son dans les objets inanimés, et 
semble ignorer totalement l‘intervention de 1|’élément physiologique‘. 
Pour lui l'acuité se produit dans le couac uniquement parce que la quan- 
tité d’air déplacée tombe soudain au minimum. 

Aujourd’hui nous savons que ce cri discordant provient d’une tension 
anormale, convulsive, des cordes vocales, qui leur imprime un mouvement 
vibratoire trés rapide, mais désordonné et forcément courts. Le couac est 
suivi immédiatement d’une aphonie momentanée. 


1 Gaza: « Cur vox desinens acutior fit? » Ruelle : « Pourquoi < toute corde > est-elle 
« plus aigué dans sa résonance ὃ ». Barthélémy Saint-Hilaire : « Pourquoi la voix, quand 
4 elle tombe, devient-elle plus aigué ? ». 

2 Cf. Probl , XI, 6: «Ceux qui veulent imiter une vocifération lointaine montent au 
« registre aigu, de mime que ceux qui font un couac (ὅμοιον τοῖς ἀπηχοῦσι»). 

3 Cf. Hist. anim. IV, 9, De gen. anim. V, 7, De part. antm. III, 3. 

4 Voir les problémes cités dans la note 3 de la p. 112. 

5 Ce n’est que depuis une trentaine d’années que l’invention du laryngoscope a permis 
d’observer directement le mécanisme de la phonation. Aux musiciens désireux d’acquérir 
en cette matiére les notions qui leur sont indispensables nous recommandons le volume 
de G. H. de Meyer, Les organes de la parole, Paris, Alcan, 1885, p. 145 et suiv. 
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PROBLEMES 42 eT 24 (Al). 


Tnuese: La corde néte, au moment ou elle cesse de résonner, fatt entend) 
Vintonation de Vhypate. 


I. Les deux textes ont évidemment une origine commune : | 
probléme 24 n’est qu’une version écourtée du 427. Ici encore le fii 
énoncé dans la demande est supposé et non pas expérimenté; nous devor 
l’interpréter comme une simple hypothése prise pour théme d’une disse 
tation acoustique. 

II. Au premier abord on dirait qu’Aristote a voulu montrer une appii 
cation du phénoméne connu aujourd’kui sous le nom de vibration js 
in fluence, ou résonance par sympathie, chose déja entrevue dans J'antiquit? 
C’est ainsi que MM. d’Eichthal et Reinach ont compris la question. 
en y regardant d'un peu prés, on s’apercoit que le texte ne supporte 
une telle interprétation. I] dit expressément que la corde hypate r 
immobile (δ 6). C’est la corde néte seule, qui, au moment de retourne! 
repos, fait entendre |’intonation de I‘hypate (§ 2, 6). 

III, Au surplus |’effet décrit ne peut s’expliquer par la résonance sym 
‘pathique (pas davantage, du reste, par la production spontanée des son 
partiels), Une corde de piano, de harpe ou de cithare, que l'on mete 
vibration, posséde la propriété d’éveiller ἃ αἷσι la sonorité des corde 
qui reproduisent un de ses harmoniques (l'octave, la douziéme, la doubl 
octave, etc.). La cause immédiate du phénoméne, c’est qu'il y a synchrt 
nisme de vibrations entre la corde qui exerce 1|’action et celle qui la subi 
Mais une Corde isolée ne peut faire résonner au grave le son fondamenti 
dont elle-méme reproduit un des sons partiels. En un mot I’hypate fa 


t Le § 3 du probl. 24 n’est intelligible que pour celui qui a lu les § 8 a 13 4 
probl. 42. 

2 Le plus ancien témoignage positif que nous ayons a cet égard est celui du ρέπρι 
téticien Adraste, au commencement du IIe siécle de l’ére chrétienne : ¢ Deux sa 
« appartiennent a la catégorie des consonants lorsque, I’un d’eux étant joué sur un 
« ment a cordes, l’autre se met ἃ résonner en vertu d’une certaine affinité et symp 
Théon de Smyrne (Hiller), pp. 50-51. Une définition ἃ peu prés semblableser xt 
au [Ve siécle chez Bacchius l’ancien. « La raison étymologique qui nous fait a ι 
« consonants (σύμφωνοι) certains accords, c’est que, si l’on fait résonner lune de ἱι 
«notes sur un instrument a cordes, l’autre son y répond sans qu’il ait été touché: 
Anon. de Bellermann, § 21, p. 104; Vincent, Not. des Mss., p. 68. Il est superfiu de 
remarquer que les deux définitions sont inexactes par leur généralité. 
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sonner la néte’, mais la néte est impuissante a faire résonner l’hypate. 
La physique moderne n’admet pas qu’un corps en vibration ait le pouvoir 
d’entrainer la résonance d'un autre corps sonore possédant une vitesse 
vibratoire moindre. 

IV. A la vérité une corde vibrante communique un ébranlement partiel 
aux cordes plus graves dont elle fait entendre un des premiers harmo- 
niques. L’attaque de la corde néte fera vibrer séparément les deux moitiés 
de la corde hypate, mais elle sera impuissante a provoquer la vibration de 
la longueur totale de l’‘hypate, et conséquemment ἃ faire entendre le son 
fondamental de cette corde. 

V. Bien que tout cela soit aujourd’hui hors de doute, jai voulu, par 
acquit de conscience, expérimenter moi-méme d’une maniére directe le 
fait particulier dont il s’agit. De plus j’ai tenu ἃ faire l’expérience dans 
les conditions indiquées par notre texte, c’est ἃ dire en me servant d’une 
cithare octocorde construite d’aprés un modéle antique et accordée en 
diatonique pythagoricien. Plusieurs fois dans l’espace de quinze jours 1 δὲ 
renouvelé l’épreuve en présence de musiciens exercés a percevoir les sons 
secondaires des cordes vibrantes, et jamais personne n’a réussi ἃ entendre 
résonner l"hypate ἃ la suite de l’attaque de la néte. 

VI. Ce que nous avons pu constater facilement, en revanche, c'est que 
la supposition exprimée dans le § 8 est parfaitement fondée. Bien que la 
traverse de la cithare employée soit remarquablement volumineuse, 
Vattaque énergique de la corde néte ébranle toutes les cordes inférieures 
et leur fait produire un bruit confus, résultat de leur résonance collective. 
Mais ]’intonation de Il’hypate ne se dégage nullement de ce bruit. 

VII. Conclusion : Aristote n’a pas entendu réellement I’octave infé- 
rieure de la néte se produisant dans les conditions décrites par lui. Sil 
avait entendue, nous devrions l’entendre encore aujourd’hui. La thése 
qu'il défend ἃ grand renfort d’arguments lui a été suggérée par une 
théorie imaginaire, d’origine pythagoricienne, qui ignorait l’isochronisme, 
loi fondamentale du son musical. 

Nous verrons cette théorie formellement énoncée dans le probleme 
suivant. 


t Une élégante épigramme d’Agathias, littérateur byzantin du γε siécle aprés J -C., 
décrit nettement le phénoméne : « Lorsque je toucherai du plectre l’hypate a ma droite, 
« ἃ gauche la néte résonnera de son propre mouvement ». Le texte grec de tout le petit 

‘poéme est reproduit par Vincent, Not. des Mss., p. 288. 
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PROBLEME 35° (A!"). 


Tukse : Le son d’une corde devient plus aigu au miliewn de la pé 
de vibration, 


I. L’énoncé perdu, dont le sens général ne fait pas doute, a été τι 
ainsi par MM. d’Eichthal et Reinach : Διὰ τί ἡ φωνὴ ἀνὰ μέ 
ὀξυτάτη; Dans notre traduction nous supposons χορδή au lieu de: 
Les savants antiques, en traitant de semblables questions, avai 
toujours en vue la résonance des cordes. 

II. La proposition développée dans ce probléme s’appuie sur la vaine 
théorie qui a donné lieu au probléme précédent. Ni Archytas, ni Platon, 
ni Aristote ne savaient que, pendant toute la durée de sa résonance, 
corde garde la méme vitesse dans ses oscillations, et conséquemment lt 
méme hauteur, a moins que, sans interrompre la vibration, l'on ne modifi 
la tension de la corde ou sa longueur. A mesure que le son s’éteint, le 
mouvement vibratoire se resserre, tout en gardant une rapidité uniforme. 
Les Anciens s’imaginaient que la célérité du mouvement aérien, partant 
l’acuité du son, augmentait et diminuait avec l’intensité du mouvement. 
Cette idée erronée a fait croire a Aristote — nous venons de le voir— 
que la néte, au moment de s’éteindre, baissait tout-a-coup d’une octa 
« L’intonation de la néte », dit-il, « est identique avec celle de I’hyp 
« Ala fin du mouvement aérien » (pr. 42, § 10, p. 5). C’est 1a une pure 
chimeére. 

III. Mais si la théorie acoustique enseignée par Aristote est bAtie sur le 
vide, 11] ne s’ensuit pas nécessairement que le fait particulier a pro 
duquel la théorie est invoquée n’ait rien de réel. Or, nous croyons: 
celui dont il est ici question procéde d’une observation sérieuse. Tov 
les personnes quelque peu habituées aux expérimentations acoustiques 
savent que les cordes vibrant en toute liberté font entendre distinctement. 
avec le son principal, ses premiers harmoniques : l’octave, la dou: ε, 
la double octave, etc. Toutefois il est ἃ remarquer qu’au moment od 
corde vient d’étre attaquée, le son principal, alors au maximum de | 
intensité, couvre en grande partie les sons qui l’accompagnent. Ceux-ci δὲ 
percoivent de plus en plus distinctement ἃ mesure que la sonorité faiblit: 
parmi eux l’octave se dégage la premiére et s’entend le mieux. 

IV. Ce sont la, croyons-nous, les résonances qu’Aristote a eues dans 
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l’esprit en formulant la question qui nous occupe’. Au moins est-il certain 
qu’il a eu pleine connaissance du son harmonique de |’octave, plea "il 
en signale l’existence dans plusieurs passages de ses problémes : 

« Pourquoi dans l'accord d’octave le grave est-il un redoublement de 
« l’aigu, tandis que l’aigu ne reproduit pas le grave (probl. 13°, p. 19)? 

« La corde inférieure de l’octave contient le son de la corde aigué 
' (probl. 7, § 3, p- 33). 

« Dans la consonance d’octave tout en n’émettant qu’un des deux sons 
« (le plus grave) on entend tout I’accord (probl. 18, ὃ 5, p. 23). » 

V. Ignorant le caractére absolu de la loi de l’isochronisme, aussi bien 
que le mécanisme des sons partiels, Aristote ne pouvait s’expliquer la 
perception des résonances harmoniques que par une accélération du 
mouvement aérien se produisant a la période moyenne de celui-ci. 


PROBLEME 23 (AY). 


TuéseE : Sur un instrument a cordes ou a vent UVhypate a deux fots la longueur 
de la néte; la mése a une fois et demie la susdtte longueur; la paramése une 
fots et un tiers. 


I. Nous sommes ici sur le terrain de l’acoustique expérimentale. Le 
texte n’offre pas d’obscurités impénétrables au lecteur moderne; les faits 
qu’il relate reposent sur des lois physiques, immuables, et mieux connues 
aujourd’hui qu’au temps d’Aristote. Ils nous fournissent des indications 
précieuses sur les instruments grecs. 

II. Les § 1 et 2 n’ont pas besoin d’explication pour quiconque a quelque 
notion du mécanisme des instruments a cordes. Ceux qui sont pourvus 
d’un manche, tels que la guitare, le violon, le violoncelle, etc., peuvent 
faire entendre l’octave de deux maniéres : 1° par la suppression de toute 
vibration dans la moitié inférieure de la corde (c’est le procédé ordinaire); 
2° par un léger attouchement du point milieu de la corde, ce qui donne 
l’octave harmonique, dite flautato ou flageolet. Sur la lyre et la cithare 


t I] serait étonnant que ces sons eussent échappé totalement aux Anciens, alors que le 
genre d’instruments ἃ cordes employé par eux était le plus favorable a la production des 
harmoniques. On ne comprend pas que des savants qui gratifient les anciens Hellénes 
d’une finesse d’oreille capable de déterminer couramment des douziémes de ton, n’admet- 
tent pas que ces oreilles si fines aient pu percevoir des sons que tout le monde entend 
aujourd’hui avec un peu d’attention. Aristote ne dit-il pas dans son trait€é De l’dme 
(III, 2) : « Le son est une sorte d’accord » (ἡ φωνὴ συμφωνία ris ἐστιν) 


a 
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l‘artiste antique n’avait, pour faire sonner l’octave d'une corde, que ¢ 
dernier moyen‘. 

III. Au sujet du ὃ 3 rappelons ici les deux espéces de fldtes ou syringe 
en usage chez les Grecs : 1° la syringe monocalame, |’&quivalent de notn 
flageolet, tuyau de fifite ouvert a son extrémité inférieure et produ 
les sons de l’échelle au moyen de trous latéraux; 2° la syringe polycal 
aujourd’hui dite fiite de Pan, assemblage de plusieurs tuyaux ouvertsa 
haut, ot ils sont insufflés, et bouchés a leur orifice inférieur. Cha 
d’eux ne produit qu’un son unique?. 

a) La premiére espéce de syringes est celle dont il est question auj; 
de notre probléme. On voit qu’au temps d’Alexandre la ἴα simple ani 
un trou foré au milieu du tuyau et donnant l’octave aigué du son foo 
par la résonance du tuyau entier’. Pour obtenir les degrés intermé 
d'une échelle d’octave, il fallait en plus six trous, convenable 
disposés, entre le trou d’octave et l’orifice inférieur du tuyau. La fiite 
sept trous est un type d’instrument universellement répandu chez I 
peuples de l’ancien monde. Son étendue n’est pas limitée a la prer 
octave. En renforcant le souffle, l’instrumentiste fait sortir, au moyené 
l’ouverture successive des trous, l’octave aigué de chacun des : 
premiers. 

δ) Le paragraphe interpolé (5) parle de tuyaux de fldte obturés du 
opposé a l’embouchure. I] ne peut donc s’agir a cet endroit de la 
tuyau unique, munie de trous, mais de la syringe polycalame. T |! 
monde sait que sur la fldte de Pan l’échelle musicale s‘obtient pa 


1 Les citharistes grecs en ont fait usage de trés bonne heure. Cf. λέως. de fat 
t. II, p. 36ι. 

2 Ibid., p. 276. L’obturation a pour effet de faciliter la production du son. Un toym! 
flite ouvert par les deux bouts exige beaucoup d’habileté de la part de I’exk 
pour entrer en vibration, tandis qu’un tuyau bouché par le bas parle avec une ft 
extreme. Tout le monde sait siffler dans une clef. 

s Comme les savants modernes, Aristote énonce les longueurs théoriques de la‘ 
d’air, longueurs qui se modifient un peu dans la pratique des facteurs d’ instru 
par suite d’influences perturbatrices encore imparfaitement déterminées de no! 
Néanmoins, les musiciens pythagorisants ont beaucoup disserté sur la divi 
matique des tuyaux de flite. Voici ce que dit a cet égard un de leurs écrivains® 
femme, Ptolémais de Cyréne : « L’application des proportions numériques sur la fits! 
« 'aulos et autres instruments de l’espéce, s'appelle canonsgue. Quoique ces instn 
« eux-mémes ne soient pas soumis ἃ une régle exacte, ile ont ἐξ employés par qut 
«uns ἃ des opérations théoriques. Voila pourquoi on les a qualifiés de ,; 

Porph. Op. Math. de Wallis, τ. III, p. 207. Il est ἃ remarquer que déja les p 
musiciens de la secte pythagoricienne, Philolaiis, Archytas ont pratiqué !’a 
Archytas a écrit un traité sur les asulos. Ath. IV, p. 184 6. 
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tuyaux de longueur graduée, alignés du cété de-l’orifice ouvert, en sorte 
que l'instrument affecte la forme d’une aile d’oiseau. I] en était de méme 
dans l’antiquité?. Notre texte indique la méthode dont on se servait pour 
‘mettre les tuyaux au ton voulu. L’instrument devant parcourir diatonique- 
ment l’octave comprise entre l’hypate et la néte, il fallait huit tuyaux, 
auxquels on donnait tout d’'abord la méme longueur. Ensuite, aprés 
avoir déterminé arbitrairement l’intonation du son inférieur de 1l'échelle 
{soit mi,),on cherchait les autres sons par un enchainement de consonances 
.(mi$-si3- mi4-la3-ré4-sol5 -ut‘-fa’), en graduant la longueur de la partie 
résonante du tuyau au moyen de bouchons de cire, d’épaisseur diverse, 
introduits dans le tuyau. Enfin, quand tous les sons avaient l’intonation 
désirée, on coupait la partie des tuyaux devenue inutile, de maniére a 
daisser au bouchon une épaisseur suffisante pour empécher le passage 
de lair. 

Comme les tuyaux bouchés ne font pas entendve dharmoniques, la flite de 
Pan est strictement limitée ἃ ses sons premiers. 

IV. A propos de ce genre d'instrument j’ai la satisfaction de pouvoir 
donner aujourd’hui l'interprétation de trois textes importants renfermant 
des termes techniques qui en 1880 me restaient aussi inintelligibles qu’a 
tout le monde. 

4) On sait que la longueur des tuyaux bouchés compte double; pour 
atteindre au grave un son donné il ne leur faut que la moitié de la lon- 
gueur nécessaire a un tuyau ouvert. De la cette conséquence qu’un tuyau 
de fiiite dont l’orifice inférieur est simplement fermé, sans que la partie 
wésonante soit sensiblement raccourcie, monte a l'octave aussitét que le 
bouchon est été. 

Or ce fait était vaguement connu des Anciens. Tout au moins savaient- 
418 que le diapason de la syringe s’élevait par le débouchage des tuyaux. 
La chose est mentionnée dans deux passages, l’un d’Aristoxéne, l’autre 
d’Aristote, qui depuis trois siécles ont donné la torture aux philologues 
et résisté a toutes les tentatives d’interprétation. Pendant des années 
mous nous sommes creusé la téte, Wagener et moi, pour arriver a les 
<omprendre, et mon savant collaborateur y a consacré une dissertation 
trés approfondie sans réussir a faire la lumiére (Mus. de Vant., τ. II, 
PP- 641-645). Notre insuccés était rendu inévitable par une idée précon- 
sue : nous nous imaginions que les textes se rapportaient a la syringe 
monocalame. Je m’avisai de notre méprise il y a déja quelques années. 
Je vis qu’Aristoxéne et Aristote avaient eu en vue la flite de Pan, et qu’il 


Pollux, Onom., LV, 69. 
16 
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suffisait de traduire κατασπᾶν par « retirer le bouchon, déboucher ». 
ἐπιλαμβάνειν par « boucher », significations nullement forcées’, pow 
que les deux passages devinssent clairs comme de l’eau de roche. 

Aristoxéne (Elém. harm., Ὁ. 20-21) : « Le son le plus aigu de l’esle 
« parthénien, comparé au son le plus grave des aulot basses (ὑπερτέλειοὴ 
« en sera manifestement distant d'un intervalle plus grand que Ia triple 
« octave. Et la syringe étant débouchée (καὶ κωτασ-ποασθείσης TK 
« σύριγγος). le son le plus aigu du joueur de syringe, comparé au sonk 
« plus grave de l’auléte, formera avec ce dernier son un intervalle pla 
« grand encore. » 

Aristote (De Audibil., p. 804") : « Les sons épais se produisent lo 

« le souffle s’échappe a la fois en quantité considérable. C’‘est ce 
« donne plus d’épaisseur ἃ la voix dhomme et au son des aselos m 
« (τέλειοι), surtout lorsqu’on les remplit de souffle. D’autre part le 
« devient plus aigu et plus fin, soit que l’on pince les anches de!’ 
« (ὧν πιέση τις τὰ ζεύγη), soit que l’on débouche les tuyaux deb 
« syringe (xdy κατασπάσηῃ τις τὰς σύριγγας). Mais lorsqu’on Ia 
« bouche (κῶν δὲ ἐπιλάβῃ) le volume de son devient plus ample <¢ 
« plus grave,> a cause de la quantité de soufle <accumulée dans la 
« tuyaux. > Le cas est analogue pour les cordes trés épaisses. >» 

δ) Le troisiéme passage, sans doute un probléme d’origine aristotél 
cienne, se lit dans les Moralia de Plutarque (Non posse suaviter vii 
p. 1095). Il y est question d’un phénoméne acoustique utilisé de nos jour 
par les instrumentistes roumains, afin de modifier la hauteur des sons st 
la flite de Pan?. Le texte grec, fidélement rendu par le traducteur latin, ει 


* En allemand κατασπᾶν se traduit par herabzichen; en flamand vulgaire eens 
aftrekken, déboucher une bouteille, Pour lé mot ἐπιλαμβάνειν les lexiques | 
exemple τὴν iv’ ém:AaPeiv-(Aristoph.), «se boucher le nez ». 

2 « L’instrument roumain appel€é nat ou muscal est identique avec la syringe polycs 
« des Anciens. On l’accorde également en introduisant de la εἶτα dans le ἔυγαυ, 

« en diminuer la Jongueur et hausser le diapason, ou en retirant de la cire, pour. 

«le tuyau et produire l'effet contraire. On comprime la cire avec une petite ba 

« Jusqu’a ce que l’intonation requise soit obtenue. Lorsque le msscalagiz veut οἰ 

« échelle de l’instrument, en produisant une élévation accidentelle de demi-ton ἃ 

« des tuyaux, il y introduit, soit des chevrotines, soit des pois, qu’il Ste facilement. 

« intonation primitive doit étre rétablie. Enfin ἐΐ modifie la hautesy des intonati ! 
᾿« vapprochant de ses levves Vorvifice des tuyaux. En effet, lorsque Posvertuve des tuyan 

« normalement, c’est-a-dire horizontalement, devant la bouche du musicien, Σ᾿ intonation pr 
«est ἃ son maximum d'acuité. Mais pour peu que le tuyau sott velevé, son ouverte! 
« vapproche des léures ; de 1a une occlusion partielle donnant liew A un abaissement, que ἴα 
« peut évaluer ἃ un quart de ton». Note de M. Victor Mahillon : Catalogue dss Musée i 
mental du Conservatoire royal de Bruxelles, n° 2003. 
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présente aucune incertitude quant au sens des mots. Seulement par suite 
d'une interversion des deux participes (ἀνασπωμένης et κλινομνένης), 
il dit exactement le contraire de ce qu’il devrait dire’. Nous le rétablis- 
sons donc ainsi: Διὰ τί, τῆς σύριγγος κλινορνένης: πᾶσιν οξύνεται τοῖς 
φθόγγοις, ἀνωσπωμένης δὲ, πάλιν βαρύνει" (1. βαρύνεται) ; et nous 
traduisons : « Pourquoi, lorsque la syringe est abaissée, 8᾽ ἐϊένο-ξ- 6116 
« dans toutes ses intonations, et lorsqu’elle est relevée, pourquoi ses sons 
« s’abaissent-ils? » C’est un fait d’expérience et que chacun peut vérifier 
ἃ l'aide d’une flte de Pan ayant des tuyaux d’un diamétre moyen. 

V. Les § 4 et 6 contiennent des indications fort intéressantes relative- 
ment a la méthode employée dans la fabrication des instruments ἃ anche 
(avAoi). Comme une de leurs fonctions les plus importantes était 
d’accompagner le chant choral, les aulot devaient étre construits a un 
diapason fixe. Le facteur avait donc a se guider sur un étalon sonore. 
Si la maniére de procéder décrite par Aristote est, ainsi qu'il le dit, 
conforme a la pratique des facteurs de son temps3, cet étalon était un 
tuyau embouché au moyen d’une anche, et produisait la néte du ton dorten, 
son rendu en notation instrumentale par N et que nous transcrivons 
par fa,. La raison déterminante de ce choix s’apercoit sans difficulté. 
Le son fa, (N) était une note commune aux deux types d’auloi employés 
pour l’accompagnement des cheeurs : a la fois néte des aulos masculins ou 


τ L’interversion est probablement l’ceuvre réfléchie d’un copiste. Se voyant en 
présence de termes qui lui paraissaient contradictoires (κχλινομένης-ὀξύνεται, — 
ἀνασπωμεένης- βαρύνεται), il aura cru devoir rétablir le parallélisme régulier et l'idée 
présumée de l’auteur, sans s’apercevoir que le probléme perdait tout son piquant, et 
jusqu’a sa raison d’étre, du moment que la contradiction verbale avait disparu. 

2 Le reste de la phrase appartient a un autre probléme dont le texte nous est parvenu 
‘trés mutilé. Nous nous en occupons dans la note suivante. 

3 Aristote doit avoir eu des connaissances étendues en matiére de facture instrumen- 

‘tale, s'il est, comme tout porte a le croire, l’auteur du curieux probléme recueilli par 
Plutarque (Non posse suav. viv., p. 1095) : « Pourquoi, de deux aulos égaux, celui dont 
« le tuyau est le plus étroit aura-t-il le son le plus grave ὃν Le fait est absolument exact. 
Néanmoins jusqu’a ce jour, presque tout le monde, sans en excepter les musiciens, 
s’imagine le contraire. — Nous croyons reconnaiftre encore l’énoncé d’un autre 
probléme aristotélicien sur l’asios dans la phrase mutilée qui se relic immédiatement au 
texte relatif ἃ la syringe : xai.... συναχθεὶς πρὸς τὸν ἕτερον etc. Le sujet de la proposition 
devant étre un nom masculin, nous sapposons αὐλὸς et nous lisons: καὶ < διὰ τί ὁ 
ἥμισυς αὐλὸς > συναχθεὶς πρὸς τὸν ἕτερον « βαρύτερον,» διαχθεὶς δ᾽ ὀξύτερον ἠχεῖ; 
ἃ et pourquoi la moitié d’un tuyau d’aulos, étant réunie ἃ 1᾿ δαῖτα moitié, aura-t-elle un 
«son plus grave, tandis que s€parée, elle aura un son plus aigu? » Comme chez nous les 
fiftes et autres instruments semblables, les tuyaux des aulos se composaient souvent de 
deux piéces quis’emboitaient l’une dans I’autre. 
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parfaits (τέλειοι) et hypate des aulot enfantins! (παεδικοί). Un tel 
s’indiquait donc de lui-méme comme régulateur des voix chorales. 


Auloi masculios. Auloi enfantins. 
4. 
ἔδει ς Ὡς... Fé): - 
--» ͵Ἐ---- ὼς -.--- — = 
= a——— 
N N 


A supposer que Il'instrument a construire fat l’aulos masculsn, le 
usité, correspondant a l’étendue moyenne de la voix d*>homme, 


Néte. Param, Mése. Hypate. 


le facteur n’avait, pour trouver la longueur totale du tuyau, produi 
l’hypate, qu’a doubler la longueur du tuyau modéle. 11] déterminait! 
place du trou de la mése (sib?) en mesurant une fois et demie la longue 
du tuyau-modéle. Quant a la place du trou de la paramése (ut’), il! 
trouvait en prenant la longueur du modéle une fois et un tiers?. 

Les trous correspondant a ces deux degrés stables a 1’intérieur ὁ 
l’octave-type devaient exister sur tous les instruments. Le nombre 
disposition des autres trous variaient selon la destination du tu 
Quand celui-ci était appelé a constituer a lui seul l’instrument entier,« 
d’autres termes, lorsqu’il s’agissait de fabriquer un monaule (aves: 
sept trous étaient nécessaires, comme sur la fidte, pour combler! 
distance entre les deux sons extrémes de l’octave3 (p. 120). Mais en! 
qualité de tuyau cylindrique mis en vibration par une anche, | 
n’avait pas, comme la δίς a trous latéraux, la ressource de ; 
les degrés de son échelle a l’octave aigué. Les aulot grecs étaienti 
une série unique de sons. 

VI. Lorsque deux tuyaux étaient destinés ἃ fonctionner simultan 
joués par un seul artiste, chacun d’eux ne comportait pas plus de‘ 
trous aptes a subir l’action des doigts (le pouce de chaque main a 


1 Les μοὶ enfantins s’appelaient aussi hémiopes (ἡμίοποι), ce qui veut dire «a( 
tuyau » (parrapport aux masculins ou parfaits). Mus. delant., t. II, pp. 288-289. 

2 Lorsqu’il avait ἃ construire un aslos enfantin, le facteur devait procéder a !'in 
La longueur totale, I’hypate (fa3) lui étant donnée par le tuyau modéle, il obt 1 
néte (fa4) en raccourcissant de moitié la colonne d’air, c’est ἃ dire en forant 
au milieu du tuyau. Le trou de la paramése (ut4) devait raccourcir @’sss fiers la ! 
résonante du tuyau, celui de la mése (sips) d'un quart. 

3 Les aulos découverts ἃ Pompéi ont un plus grand nombre de trous (λέμε. é 
t. II, p. 295); mais ils ne datent que du 1 siécle de notre ére. 
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soutenir l’instrument); en conséquence, l’étendue que chaque tuyau avast 
la posstbtlité de parcourtry ἃ l’aide des doigts ne dépassait pas Vintervalle de 
guinte. Une échelle d'octave ne pouvait donc se faire entendre sur |’aulos 
double sans se partager entre les deux tuyaux. D’aprés les auteurs latins, 
le tuyau de gauche (ἰδέα stntstra) prenait la portion aigué de 1’échelle; le 
tuyau de droite (ἰδέᾳ dextra) avait la partie grave’. 


2. -Φ- 
a Ἐ ἀῷ' 
twee [5ἘΣΡΈΞΞΞΞ Ξ --- --- - ΞΞΞΞ 
de gauche: sp το τς, SS ΞΕ: 
Néte Param. Meése. Hypate. 
-©&- 


ete ees 
Tuyau (os SS πε ἼΞΞΞΞΞ:ΞΞΞΣΞ"-:: ----ἷΦἩΝΨἙθτ.-- 
de droite : 5p ee a 


Apporté en Gréce par les aulétes phrygiens, l’aulos double est de sa 
nature un instrument créé pour la polyphonie. Selon d’anciennes légendes 
un roi fabuleux de la Phrygie, « Hyagnis, le premier, en jouant de 1’aulos 
« sépara les deux mains; le premier il anima deux tuyaux du méme 
« souffle; le premier il composa un concert musical en mélant le tinte- 
« ment aigu et la sonorité grave des trous de gauche et de droite? ». 
Les deux corps sonores n’ayant qu’un seul moteur, a savoir I|’air sortant 
des poumons de 1|’exécutant, ils se trouvent dans une dépendance mutuelle 
des plus étroites. Un tel état de choses devait inévitablement engendrer 
pour l’instrumentiste antique d’assez nombreux inconvénients. 

a) La polyphonie étant nécessairement continue sur un instrument 
ἃ deux tuyaux, l’auléte ne pouvait jouer les sons supérieurs de |’échelle 
sans les accompagner d’une basse, ni les sons graves sans leur adjoindre 
un dessus. L’échelle descendante de l‘harmonie dorienne devait donc se: 
produire d’une des maniéres suivantes. 


dl d 2. 
———_= 
Cin —— ΠΤ τ “- 


δ) Les interruptions de la sonorité nécessitées par la respiration, les 
articulations de la langue et le degré d’intensité du son coincidaient 
forcément dans les deux lignes mélodiques. 


t Mus. de Pant., t. I, p. 364, note 4; t. IJ, p. 2go. 

2 « Primus Hyagnis in canendo manus discapedinavit; primus duas tibtas uno spirsin 
« animavit; primus laevis εἰ dextris foraminibus acuto tinnitu et gravs bombo concentum 
« mustcum miscust. » Apulée, Flor. I. 
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c) Tandis qu’en jouant de l’aulos simple, linstrumentiste antique u 
de la faculté qu’il avait de modifier, dans une certaine mesure, 
des sons, en augmentant ou en diminuant la pression des lévres', s 
l’aulos double ces finesses lui étaient impossibles. Tout ce qu'il pouy 
faire en ce sens était d’obturer partiellement les trous pour a 
l’intonation (ci-dessus, p. 94, note 2). 

En somme l’aulos double était un instrument rudimentaire et ὦ 
ressources trés restreintes?. Son emploi principal et traditionnel dans | 
manifestations publiques de l’art musical était l"accompagnement & 
choeurs et danses cycliques (voir ci-aprés I’Introduction de la sect. E). 

VII. Les instruments a cordes mentionnés au ὃ 7 appartiennent 4 w 
catégorie d’agents sonores originaires des anciennes contrées d ‘Orient! 
Ils se distinguent de la lyre et de la cithare par des particularités caract? 
ristiques : 1° leurs cordes, au lieu d’avoir une longueur uniforme, avaies 
une longueur graduée; 2° ils parcouraient une étendue de deux octart 
au moins, ainsi que le prouve le grand nombre de cordes qui se voit st 
les représentations figurées de ces instruments; 3° l’usage du plectre 
était inconnu : ils n’admettaient que le simple attouchement ι 
(ψαλιωος) . De 1a le nom générique que leur donne Aristote ({μ Ar 
Les trigones (harpes) s'introduisirent en Gréce aprés les guerres médi: 
mais leur vogue n'y fut pas de longue durée. Au temps d’Aristote 
avaient depuis longtemps cessé d’étre cultivés chez les Athéniens (p- 108, 
note 1). Ce qui resta de cet élément exotique dans la technique musict 


t « Le son de l’aulos devient plus aigu, lorsqu’on pince l’anche double. » Amst 
De Audib. (ci-dessus p. 121). Un des procédés techniques en usage chez les aulétes,® 
dire d’Aristoxéne, consistait 4 augmenter la pression de lair (τῷ πνεύματι ἐπιτείνει 
pour hausser Il’intonation, ou ἃ relacher le souffle (καὶ ἀνιέντες) pour obtenir Ie 
contraire. Elim. harm. (M.), p. 42. 
2 Comme les écrivains spécifient rarement le genre d’aulos qu’ils ont en vue ( εὐ 
pas de terme généralement usité pour l’aulos double), la question de l’emploi rel 
deux sortes d’auloi est encore trés controversée aujourd’hui. A s’en tenir exclusi 
aux monuments figurés (bas-reliefs, vases peints), on serait tenté de croire que 
l'aulos double était en usage. Mais leur témoignage n’a pas le poids que la plup 
philologues lui attribuent. Les sujets ot figurent des musiciens jouant de cet ins( 
- se rapportent a des divertissements rustiques ou populaires, a des solennités privées,' 
non pas, que je sache, a des exécutions musicales proprement dites. Il existe ἀπ 
une autre catégorie de témoins, irrécusables ceux-la, qui nous aménent a voi 
choses sous un aspect tout opposé. Ce sont les aulos antiques parvenus jusqu'a 
On en connait jusqu’a présent une huitaine, visibles dans les musées de Na »& 
. Londres, de Bruxelles. Or tous sans exception ont été faits pour @tre jonés sculls, al 
-preuve péremptoire c’est qu’aucun d’eux n’a moins de six trous. 
3 Mus. de Vant., t. II, p. 243 et suiv. 
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des Grecs, ce fut Vhabitude de plus en plus répandue d’attaquer les 
cordes de la lyre ou de la cithare par le doigt (ψάλλειν), au lieu de les 
faire vibrer a l'aide du plectre (κρούειν τῷ πλήκτρῳ. Les virtuoses 
citharistes rejetaient cette derniére maniére comme bonne seulement 
pour les musiciens vulgaires?, 


PROBLEME 50 (AV), 


THESE : Deux jarres tdentiques, l’une vide, l’autre ἃ moitté pleine, 
résonneront ἃ Voctave. 


I. Tout comme 1’énoncé la réponse reste problématique, l’auteur ayant 
omis de déterminer le mode d’ébranlement aérien qu’il a eu en vue. 1] est 
important de savoir, en effet, que les récipients dont il s’agit ici peuvent 


. @tre utilisés de deux maniéres dissemblables pour produire des sons plus 


ou moins musicaux. 

- @) On met en vibration la matiére méme du vase, soit ἃ l’aide d’un objet 
percutant, soit par frottement. L’époque moderne posséde des instru- 
ments de musique construits sur ce type : ils portent en général le nom 
d*harmontca. 

δ) On fatt vibrer l’air contenu dans le vase, comme en jouant de la flate, 
c’est a dire en dirigeant le souffle de la respiration contre le bord de 
l’orifice 3, 

_II. L’introduction d’un liquide dans le récipient modifie toujours la 


. hauteur du son, mais la modification se produit en sens opposé dans les deux 


modes de résonance. Si la matiére du vase est le corps vibrant, son élasti- 
cité diminue et le son baisse, dans une faible proportion, ἃ mesure que la 


- quantité de liquide s’accroft. Si au contraire le mouvement vibratoire se 


— 


produit par l’air contenu dans le vase, le son monte en méme temps que le 
liquide s’éléve. En ce qui concerne la longueur de la colonne d’air, la loi 


est identique, dans ce dernier cas, a celle qui régit les tuyaux de flate 
bouchés. Toutefois elle se modifie légérement par cette particularité, 


‘que la vitesse vibratoire, partant la hauteur du son, est influencée 


r Plat. Lysts, p. 290. 

2 Mus. de l’ant., t. II, p. 358. 

3 On peut provoquer la vibration de l’air contenu dans le récipient de deux maniéres 
encore : a) en donnant du bout du doigt de légéres secousses contre le bord du goulot; 
6) en introduisant dans le vase un liquide tombant d’une certaine hauteur. 
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proportionnellement a la différence existant entre le diameétre de | 
panse et celui de l’ouverture du goulot. 

III. En somme le rapport traditionnel de l’octave (1 : 2. 2:1) set 
vant étre approximativement exact pour les récipients employés en γεν 
de tuyaux sonores, et de plus l’auteur du probléme indiquant expres: 
l’analogie des syringes polycalames' (δ 2), il semble rationnel de: » 
que le mode de production du son qu’il avait en vue est l'insuffi: 
Mais d‘autre part il n’est pas croyable qu’Aristote ait connu la dil 
des phénoménes acoustiques propres aux deux modes de résonax 
ci-dessus décrits. Pour lui, comme pour tous les savants anté 
l’époque actuelle, les rapports pythagoriques avaient une valeur 
et s’appliquaient a l’universalité des agents sonores. Tout portea 
que le probléme dont nous nous occupons a pour point de départ, 
une observation directe, mais le prétendu résultat d’une expérienc 
un siécle et demi avant Aristote. 

Voici ce que raconte, probablement d’aprés d’anciennes s 
Théon de Smyrne?, écrivain de l’époque romaine: « Lasos d‘Hert 
« et le pythagoricien Hippasos de Métapont, voulant calculer avec ex 
« titude les rapports des consonances, prirent deux vases semblab | 
« résonnant ἃ l’unisson. Laissant vide l’un des deux et remplissant! 

« jusqu’a la moitié, ils constatérent que la percusston stmultanée de 
« et de l'autre faisait entendre l'accord d’octave. Ils vérifiérent | 
« procédé analogue le rapport de quinte (2 : 3) et celui de quarte (3:24) 

L’anecdote n‘a pas plus de réalité que celle des enclumes et des cork 
tendues par des poids, traditions qui appartiennent au domaine du fol 
lore scientifique. Si Lasos et son collaborateur avaient procédé οι 
vient d’étre dit, ils auraient entendu résonner le vase vide un demi-tond 
un ton plus haut que le vase empli a moitié. Mais il n'est pas éto! 
qu’Aristote ait accepté comme véridique un fait qu’au dernier 
encore J. J. Rousseau enregistre sans l’ombre d’une observation}. 

IV. Il est superflu de s'‘appesantir sur le ὃ 4, élucubration d'un g 
mairien inepte. L’outre, telle que nous la connaissons, c’est a dire 
peau cousue en forme de sac, est de toute maniére impropre a pro 
un son quelconque. 


1 Lorsqu’un tuyau de la fiite de Pan ayant la longueur voulue pour produire | 
est empli a moitié de cire, il fait entendre la néte (probl. 23, § §, p. 9). 

2 Edit. Hiller (Leipzig, Teubner, 1878), p. 59. 

3 Dictionnaive de musique au mot Son. 
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PROBLEME 14 (A¥"), 


Tuise : L'accord d‘octave, chanté par des voix msxtes ou joué sur certains 
instruments, donne l’smpression d'un untsson. 


I. L’énoncé met 1’étre humain (6 ἄνθρωπος, der Mensch) en paralléle 

‘ec un instrument de musique, assimilation qui de prime abord paraft 

| extraordinaire’. A la réflexion toutefois on en saisit la justesse. Car 

( tant que produisant des sons mélodieux, I‘homme est comparable a un 

or ie musical?, et l’espéce humaine, dans sa dualité, peut étre assimilée 

une musique réunissant l’élément masculin et le féminin, la voix aigué 
la voix grave. 

II. Le photnskion (lyre phénicienne) appartient a la catégorie assez 
nombreuse des instruments a cordes dits antiphones ou antiphthongues 
(pectis, magadts, etc.), tous d'origine asiatique et, comme le ¢rigone, 
touchés simplement a l’aide des doigts. Leurs cordes étaient disposées de 
maniére a permettre a l’exécutant de faire entendre aisément des suites 
d’octaves. L’instrument-type de cette espéce était la magadis. De la le 
terme technique magadiser (uwaryaditev), qui chez Aristote désigne 
V’action d’exécuter une succession mélodique en octaves3. 

III. Ainsi que les anciens écrivains musicaux le rapportent explicite- 
ment, les instruments antiphthongues avaient été créés en vue d’imiter 
l’effet d’une mélodie chantée par des voix d’homme et doublée a |’octave 

gué par des voix d’enfant* (ou de femme). Cette hétérophonie rudimen- 

re donnée par la nature méme, et la seule que Ia voix humaine ait mise 


z Gaza n’a évidemment rien compris a l’énoncé, qu’il traduit : « Cur antiphonum 
4 diapason consonantiae ita latitat ut unisonum esse videatur, velut in punico aut 
« atvopo? ». — M. Stumpf a donné a cette demande une interprétation a coup sir origi- 
male, mais, ἃ mon avis, totalement inacceptable. Ps.-Arist. Probl., p. 8. 

8. Nous savons aujourd’hui que, par son mécanisme, le larynx humain est un instru- 
ment a vent, muni d’une anche qui se tend et se détend comme la corde d’une lyre. 

8 Probl. 39>, p. 2x. — Mus. de Pant., t. II, p. 244 et suiv. — « Aristoxéne dit 
«que la magadis et la pectis préféraient l’attouchement du doigt a l’usage du plectre. 
«C'est pourquoi, ajoute-t-il, Pindare, dans le scolson a Hiéron, emploie |’expression 
« tintement antiphthongue (ψαλμὸν avripboyyoy) en parlant de la magadis; car elle faisait 
« entendre, en méme temps que !’octave, le concert des deux genres de voix, hommes et 
« enfants. » Ath. XIV, p. 635. -— Le mot magadés servait encore a désigner un genre 
d’aulos destiné a jouer a l’octave aigué de la cithare. Enfin dans le jeu de la cithare le 
son harmonique d’octave paraft avoir eu aussi le nom de magadis. Cf. Mus. de l’ant., 
t. II, p. 361, note x. 

4 Phillis de Delos chez Athénée, XIV, p. 636. 
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en ceuvre jusqu'au Χο siécle de l’ére chrétienne’, se distingue a peine, p 
une oreille peu exercée, d’un unisson de voix d*hommes. II en 
aujourd’hui comme au temps d’Aristote. La fusion des deux lignes m 
diques superposées est complete, en ce sens que la voix algué appa 
comme absorbée par la voix grave. Toute la sonorité de I’accord d’o 
se concentre dans le son inférieur. La note aigué n’est plus pergue c 
une intonation distincte, mais seulement comme un élément mod 

du son grave?. 

IV. Parmi les instruments antiphthongues le phosntkeon devait let 
reproduire cet effet, sans cela il serait incompréhensible qu’ Aristote δὲ 
pas nomme de préférence la magadts ou méme la pec#ss, instr 
beaucoup plus familiers aux Grecs. Le phointhion était donc constmit( 
maniére a favoriser la fusion des deux sons de l’accord d’octave. (: 
nous Indique le systéme mis en pratique par le facteur antique, sy: 
que nous voyons encore appliqué de nos jours a certains instrument 
pays musulmans. Je me contenterai d’indiquer le tanbour kebir t i,t 
usage chez les musiciens de 1’F gypte et que j’ai sous les yeux’. Les 
sons de chacun des accords d’octave se produisent au moyen de‘ 
cordes juxtaposées qui s’attaquent simultanément par le méme doigt 
plus aigué des cordes accouplées est la plus mince et rend enc 
quence un son plus faible que la corde grave. Antérieurement i 
siécle la musique européenne possédait un organe sonore concu di 
le méme principe : le clavecin. Les touches de son clavier inféri 
entendre avec le son principal, indiqué par la notation, l‘octave 
produite par une corde de moindre diametre et moins longue. | 
jeu polyphone le son aigu se dérobe complétement a la _perceptid 
l‘auditeur, et méme lorsqu’on attaque une touche isolément, il 
oreille attentive pour le discerner clairement. L’adjonction de | 
sonorité n'a d’autre effet que de donner au clavecin le timbre aig 
pétillant qui lui est propre. 

V. Aristote se contente d’expliquer le phénoméne psychologi 
transformation de l’octave en unisson par une cause générale : lz 
identité des deux sons de l’accord (ὃ 3). Toutefois i} ne dont 


1 Cf. Mélopée antique, p. 417 et suiv. 

2 Cf. Stumpf, Tonpsychologie (Leipzig, Hirzel, 1890), t. II, p. 383 et suiv. 

3 Musée instrumental du Conservatoire de Bruxelles, no 163. Déja Ville 
fait une analyse détaillée (Instruments de musique des Ovientasx dans la. 
VEgypte, Paris, Panckoucke, 1822, in-8°, p. 249 et suiv.), reléve Panalogie ds 
kebir tourgs (grande mandoline turque) avec la magadts antique, 

4 «Il est impossible de sentir deux choses par une seule sensation, a 
«ne soient mélées; car le mélange tend toujours ἃ unité, et il n’y ἃ 
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lution que sous une forme interrogative. 1] savait fort bien — et tout 
e probléme le prouve, — que dans la pratique vocale et instrumentale la 
usion des deux sons ne s’opére pas toujours au méme degré. En défini- 
ive, pour que dans Ia sensation auditive l’octave se résolve en un unisson, 

usieurs conditions sont nécessaires 1] faut qu'il y ait unité de timbre, 
nité d’émission; l’aigu doit avoir une moindre intensité que le grave. 
Jisons en outre que les divers timbres d'instruments montrent a cet 
ndroit des propriétés différentes, voire opposées. Les instruments a vent 
iches en harmoniques, les hautbois et les trompettes, par exemple, 
nettent fortement en relief l’individualité des deux sons de l'octave'. Par 
ontre, ainsi qu’Aristote le fait remarquer (ὃ 4), l’octave s’annule com- 
létement pour Il’oreille quand elle se produit dans les fldtes, surtout dans 
58 tuyaux de fldte bouchés. On peut en faire Il’expérience sur l’orgue en 
joutant ἃ un bourdon de 8 pieds une fldte minor de 4 pieds. La cause 
u phénoméne c'est que les fidtes bouchées sont dénuées d’harmoniques. 
l est a remarquer enfin qu’on se méprend facilement sur la hauteur 
éelle des sons qui présentent cette particularité acoustique. Ils font 
effet d'€tre situés une octave plus bas que leur véritable diapason, et il 

it une certaine attention pour ne pas s'y tromper?. 


PROBLEME 8 (451). 
THESE : Le grave prévaut sur Vaigu. 


_I. Tout court qu’il soit, ce probléme est un de ceux qui dénoncent le 
is hautement leur origine aristotélicienne. La comparaison destinée 
laircir la réponse (§ 3) est développée tout au long, et d’une maniére 
_us subtile que lucide, dans le Tratté de Ame (II, 8): « De méme que 
is lumiére on ne voit pas les couleurs, de méme on ne percoit pas le 


nsation pour l’unité. Mais une sensation unique est simultanée a elle-méme, et par 
gonséquent il faut nécessairement que l’on sente a la fois les choses mélées, parce qu’on 
tes sent par une seule sensation en acte; car c'est un seul sens en acte qui sent l'objet 
quand il est un numériquement; de méme que, si l’objet est spécifiquement un, c'est le 
ns un en puissance qui le sent. Si donc la sensation en acte est unique, l’Ame croira 
ie les choses senties n’en forment qu’une; et nécessairement c’est que ces choses 
: seront combinées. » De Sensu et sensili,c. 7. Trad. de Barthélemy Saint-Hilaire. 
En ce qui concerne l’effet de l’octave sur les trompettes, voir mon Nouveas Trasté 
tyvumentation, Paris, Lemoine, p. 230. 
" Ibsd., p. 329. 
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« grave ou l’aigu en l’absence du son. Βαρύ, pesant, grave, et ὀξύ, 

« sont des expressions tirées par métaphore des objets sensible: 
« toucher. L’aigu, en un court espace de temps, meut le sens un 

« nombre de fois; le grave, en un long espace de temps, le meut fort pa. 
« Ce n'est pas que I‘aigu soit rapide ni que le grave soit lent; isk 
« mouvement qui fait l’un se produit avec vitesse, et celui qui fait | 

« se produit avec lenteur. Et l’on voit qu'il y a ici ressemblance ar 
« l’aigu et l’obtus percgus par le toucher. L’asgu, es quelque sorte, 

« percer l’organe, Vobtus (auquel répond le grave) le pousse seulement, 

« que le mouvement a lieu pour l’un en peu de temps, pour l'autre 
« beaucoup de temps; et il en résulte que l’un est rapide et que |’ 

« est lent. » 

11. La prééminence du grave est un théme sur lequel Aristote n 
a plusieurs endroits de ses problémes’, et qu’il rappelle méme 
écrits zoologiques. A propos de la phonation chez les animaux il: 
« La gravité de la voix semble étre l’indice d’une nature généreuse ; 

« dans les mélodies le grave est-il plus distingué que les sons éle 
« Ce qui surpasse une autre chose de méme ordre est préférable, ork 
« grave est dans ce cas*. » Aristote n’exprime pas ici ses idées a lu;i 
ne fait que traduire le sentiment unanime de l’antiquité. Déja aut 
semi-mythique de Terpandre la corde la plus basse de la lyre, ἰδ! 
mentale de l’échelle grecque, s’appelle l’hypate, « la premiére en dignit!» 
comme Zeus recoit le surnom d’Hypatos 3. 

III. On pourrait dire que l’énoncé de ce probléme a une signifi 
générale pour l'art antique, entiérement dominé par 1’élément viril, pari 
voix grave. En effet constatons d’abord que la partie du matériel: αἵ 
utilisée par les Anciens est presque entiérement comprise dans la τέ 
inférieure de I’étendue des sons musicaux: la monodie lyrique et δα 
parties chantées de la tragédie et de la comédie ne mettent en ceuvre 
la voix d’homme; les deux instruments a cordes (lyre, cithare), | 
organes graves, de méme que les variétés les plus usitées des instr 
a anche ou alot. Quant aux voix de femme, elles n’ont eu en Gre 
qu’un usage local (dans les farthénies béotiennes); les syringes (f 
sont réléguées dans la musique populaire ou rustique‘. Fait significatl: 


: Sect. XIX, probl. 138 12> (ci-dessus p. 19), 33 (Ρ. 31}, 7 (P. 33). 2: (p. 43), 1% 9 
et 49 (p. 53). 

2 De Gener. anim. V, 7. 

3 De Mundo c. 6. 

4 «Il suffira de la lyre et de la cithare a la ville; ἃ la campagne les bergers 
« la syringe (A un ou a plusieurs tuyaux). » Platon, Rép., III, p. 399. 
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les deux systémes de notation grecque n'ont pas de signes spéciaux pour 
traduire les sons dépassant a l’aigu la note siD,. 


x» 


Faisons remarquer ensuite que la partie inférieure de l’échelle fonda- 
mentale, de l’octocorde dorien, renferme tous les sons distinctifs du mode 
et du genre. Enfin, chose plus étrange pour nous : dans la musique 
hétérophone la cantiléne principale se trouvait au grave, l'accom- 
pagnement résonnait a l’aigu : « Ainsi », dit Plutarque en décrivant 
cette disposition, « dans un ménage sagement gouverné tout se fait du 
« consentement des deux conjoints, mais de maniére a mettre en évidence 
« la direction et la volonté de l’époux?. » 

IV. En ce dernier point comme en maint autre, la musique grecque 
nous apparaft comme I'antithése de l'art polyphone des Européens, dont 
la floraison mélodique s’épanouit dans les régions aigués, et pour lequel 
le timbre féminin est un élément constitutif de l’ensemble choral et 
orchestral. On cite comme une des plus grandes hardiesses, en matiére 
d’instrumentation, l’idée qu’eut Méhul de se passer des violons d’un bout 
a l’autre de son opéra ossianique Uthal. Au reste la tentative n’eut aucun 
succés auprés du public, ni méme auprés des artistes. « J’aurais donné 
« un louis », dit Grétry, « pour entendre une chanterelle. » 


PROBLEME RESTITUE (A‘*), 


THBSE: Le son atgu donne une impression d’tsolement. 


I. L’énoncé resterait énigmatique s’il n’était éclairci et complété par 
la réponse donnée sous forme d’interrogation. L’idée d’Aristote peut se 
ramener aux termes suivants : « Dans la région aigué il y a concentration 
« de la sonorité; dans la région grave il y a diffusion. » Cette proposition 
se rattache aux théories acoustiques d’Aristote relatives a la transmission 
des sons et des bruits dans l’espace*. Le phénoméne psychique qu’elle 


t Conjug. praec., ch. XI. 

8 Quelques problémes de la section XI sont consacrés a ce sujet. N° 47: « Pourquoi 
«les sons aigus s’entendent-ils de plus loin ? Est-ce parce que l’acuité dans le son est 
«la vitesse, et que se mouvoir rapidement est le propre des choses qui: se produisent 
« avec force? Or ce qui se produit avec force péndtre misusx ἡ travers l'air et porte plus 
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signale n’est pas imaginaire; il se produit pour nous comme pour is 
Anciens. En effet dans la région du soprano chaque intonation est nett. 
ment circonscrite; la voix nous apparaft dénuée d’affinités sonore ¢ 
isolée. Dans la région des voix masculines, au contraire, le son mostr 
des limites moins précises et suscite autour de lui des résonanc; 
accessoires. 

II. La véritable explication du probléme réside dans les bruits harm 
niques qui accompagnent chaque son et lui créent a l’aigu une sot 
d’atmosphére vibrante. Ainsi que nous l'apprend l’acoustique modem, 
le son musical, qui paraft un et indivisible ἃ notre sens esthétique, n't 
en réalité que la résultante d’une série de sons partiels dont if est le jiu 
grave. Or quand nous entendons un son pris dans le médium de la a 
masculine (?a*, par exemple), ses premiers harmoniques, étant situés dai 
une région sonore familiére ἃ notre oreille, et ne dépassant pas versk 
haut l’étendue de la voix de femme, 


Son princigal. Harmeniques. Ὁ. 8 9. 
πὩ----- SE 
= | ET 
τς 1 2 3 4 5 


nous sont aisément perceptibles et exercent une action plus sympathiqe 
sur notre organisme que les sons harmoniques d'une note de sopra. 
situés dans une région inaccessible ἃ la voix humaine et od n’atteignest 
que de rares instruments. 


2 — 
Son principal. 2 =. = 


Ces résonances suraigués ne sont pas percues a l’état de sons musicaut, 
mais comme des bruits, des sifflements, en sorte que le son total part 
solitaire, lointain. Cette impression devait étre plus marquée encore pot 
les Anciens qui dans leur musique ne faisaient pas usage d’instrumest 
s’étendant jusqu’aux régions suraigués. 


«loin. » — No 19: « Pourquoi la voix grave s’entend-elle mieux de prés que de lou! 
« Est-ce parce que la voix grave fait mouvoir a la vérité une plus grande quantité ἀ εκ 
« < que la voix aigué, > mais non pas « comme celle-ci> dans le sens de la longuest? 
« De loin on entend moins bien, parce que le mouvement s'étend Moins; de prés@ 
« entend mieux parce qu’une plus grande quantité d’air arrive-A notre oreille. Quast ἐ 
«la voix aigué, elle s’entend mieux < de loin, > parce qu'elle eat plus mince; or * 
« mince s’accroft dans le sens de la longueur, » οἷς. 
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III. En somme, et ce point est important pour l’intelligence de ]’art 
antique, le grave, mieux que I’aigu, peut se suffire a lui-méme. 1] a un 
caractére en quelque sorte polyphone : toute intonation grave porte son 
harmonie en soi. Aussi nos compositeurs de musique instrumentale, 
quand il leur arrive de produire une cantiléne entiérement homophone, 
la confient de préférence a des timbres graves. Qui ne se rappelle la 
premiére entrée de la mélodie de 1’Hymne a la Joie dans le finale de la 
Neuviéme? Jean Sébastien Bach, écrivant ses Suites pour violon, traite 
la plupart des morceaux en polyphonie, tandis que dans ses Suites pour 
violoncelle le procédé est inverse. 

On voit que ce dernier probléme acoustique contient une observation 
des plus fines et, pour le musicien moderne, d’un haut intérét. 


SECTION B. 


INTRODUCTION. 
Les accords consonants. 


I. Il fut un temps — qui n’est pas trés loin — ot beaucoup 
philologues et musiciens prétendaient dénier aux Grecst t 
I'harmonie simultanée, Quelques-uns allaient plus loin, et vot Ι 
leur refuser la simple connaissance des accords de deux sons. Le ¥ 
de notre éminent helléniste Auguste Wagener sur la Symephonu 
etens, publié en 1861*, mit ἃ néant ces opinions erronées. Par un 
approfondi, embrassant toute la littérature musicale de . 
depuis Platon jusqu’aux derniers temps de empire ri o,! 
ami prouva aux plus incrédules que la simultanéit S$ 18 
place dans la théorie et la pratique de l'art grec. Depuis | 
essentiel de la question a été considéré comme résolu, et aujo 
a peine a concevoir que les philologues aient pu fermer si lo 
yeux a l’évidence. Il est peu de matiéres musicales, en effet, sur. 
les Anciens aient autant disserté que sur les consonances?; orl 
nance n’est reconnue infailliblement que par la simultanéité!.( 
lieu de nous étonner encore davantage, c'est que des musiciens 


8 Mémoives couronnés par l Académie de Belgique, t. XXXI. Cf. Mas. de lt 
p- 358, note I. 

4 Déja Platon et Aristote se sont préoccupés de la production etdel's * 
tanée de deux sons, phénoménes qui s’expliquent malaisément par 
acoustiques des pythagoriciens. Voir le Tsmée de Platon, p. So; Arist 
sensili, c. 7; de Audibil., p. 803 (Bekk.), passage traduit ci-dessus, p.112,9 | 


Quassé. Plat , VII, 9. 
3 Bien que les termes συμφωνία, διαφωνία ainsi que les di 


impliquent la simultanéité des sons, les Anciens, tout Comme BP ἔ 
fsaccessifs) consonants ou dissonants (διαστήματα σύμφωνα, διάφανα).. 
ses Propos de table (Quaest. conv. IX, 8) propose une question : ce : 


«les intervalles mélodiques (ἐμμελῆ διαστήματα) différent-ile ᾿ς 
een accord (σύμφωνα διαστήματα) ὃ » 


ww era eh aa Boe a mwa te REARS [AZO 47 


aient pu perdre de vue l’impossibilité d’obtenir une échelle composée 
d‘intervalles déterminés sans la connaissance préalable des consonances 
d’octave, de quinte et de quarte (voir ci-dessus pp. 98-99), 

II. Toutefois si les Grecs ont appris ἃ connaftre la musique hétéro- 
phone depuis les temps semi-fabuleux d’Olympe, ils ne l’ont jamais 
pratiquée que sous sa forme élémentaire, l’accord simple constitué par 
deux sons de hauteur différente. De plus les musiciens hellénes n‘ont 
fait qu’un usage trés restreint de cette polyphonie rudimentaire; dans 
le chant collectif ἃ voix égales l'unisson, dans le chceur a voix mixtes 
l’octave seuls étaient admis. L'usage des accords autres que Voctave étatt 
exclusivement véservé aux instruments. L’on sait aujourd’hui que non 
seulement l’aulos double, mais aussi la cithare faisait entendre, sous la 
main des artistes, une musique a deux parties'. L’action d’exécuter des 
accords s’exprime en grec par le mot συῤνφωνεῖν (probl. 16°, p. 54), et 
le nom-abstrait de ce verbe (7 συμυφώνησις) désigne l’art polyphone, tel 
que le pratiquaient les anciens Hellénes*. 

III. La théorie ordinaire des musicistes gréco-romains ne reconnait 
que deux classes d’accords. La premiere se compose des symphontes 
(συμφωνία) y les accords par excellence ; l’octave, la quinte et la quarte, 

‘it simples, soit agrandies d’une octave (ce qui donne alors la double- 

‘ave ou quinziéme, la douziéme et la onziéme). La seconde classe, celle 
¢  diaphonies (διωφωνία!), comprend tous les autres accords diato- 

ues, a savoir les deux secondes, les deux tierces et les deux sixtes, les 

Ix septiémes, le triton et la fausse quinte. Les Romains ont traduit 
mphonie par consonantia et diaphonie par dsssonantta, termes qui se 
etrouvent dans toutes les langues modernes de l’Europe, sans que 
urtant il y ait correspondance exacte entre les deux séries. En effet 

8 consonances antiques ou symphonies, sont celles que nous appelons 

 onances parfaites. Quant aux diaphonies, les dissonances des auteurs 

ns, elles comprennent a la fois nos consonances dites tmparfattes et nos 
ssonances. Le changement apporté a la classification antique a consisté 

a détacher les tierces et les sixtes des diaphonies pour en faire une classe 
termédiaire rattachée aux symphonies. [1 fut la conséquence du réle 
vital de la tierce dans la genése et le développement de la polyphonie 


4% Dans leurs définitions les théoriciens supposent toujours les deux sons d’un 
“;cord joués simultanément sur le méme instrument. | 
2 Aulésis (αὕὔλησις) signifiant « musique d’aulos », et hitharisis (κιθάρισις) « musique 
de cithare », symphonésis doit se traduire par « musique en accords », et le probléme 
stotélicien qui se lit chez Plutarque (Quaest. conv. IX, 9): τίς αἰτία συμφωνήσεως; 
lifie en francais : « Quelle est la raison d’&tre d’une musique en accords ? » 
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occidentale. Mais, chose digne de remarque, malgré l’action profonde 
qu’a da exercer sur notre organisation musicale la pratique séculaire de 
ces mélodies superposées se résolvant en harmonies pleines, les impres- 
sions sensorielles que nous éprouvons a l’audition des accords simples 
ne sont pas essentiellement différentes de celles des Anciens. Aussi les 
définitions antiques de 14 symphonie et de la diaphonie sont-elles ea 
grande partie sanctionnées par Il'oreille moderne. 

IV. Ce qui distingue principalement les deux classes d’accords aux 
yeux des théoriciens gréco-latins, c'est que dans la symphonie le son aigu 
et le son grave produsis par un méme timbre instrumental se fusionnent at 
point de former une unité pour la perception auditive, tandis que dans le 
diaphonie les deux sons se percoivent comme nettement séparés’*. 

Pseudo-Euclide (p. 8) : « La symphonie est le mélange (xpéetc) de 
« deux sons, I’un aigu, l’autre grave. La diaphonie est le contraire; c’est 
« l’absence de fusion de deux sons qui, au lieu de se mé€ler, heurtent 
« loreille. » 

Nicomaque (p. 25) : « Les systémes sont consonants, lorsque les sons 
« de hauteur différente qui les limitent, étant frappés et résonsant ensemble 
« sur un instrument, se mélangent de telle fagon entre eux qu‘il en résulte, 
« pour ainsi dire, un son unique. Ils sont dissonants lorsqu’ils produisest 
« une sonorité incohérente et hétérogéne. » 

Gaudence (p. 11): « On appelle consonants les sons qui, étant émis 
z ensemble par un instrument ἃ cordes ou ἃ vent (dpe mpovopevny ἥ 
« αὐλουμνένων) produisent un mélange et en quelque sorte une unité; 
« dissonants, ceux qui dans leur émission simultanée ne parviennent 
« d’aucune maniére a se mélanger entre eux. » 

Porphyre (p. 265) : « La symphonie est la coincidence et la commixtica 
« instantanée de deux sons de hauteur différente. Pour qu'elle se produise, 
« il faut que les sons, étant joués ensemble, donnent a l’oreille une seule 
« impression sonore.... Car si, dans l’attaque simultanée de deux cordes, 
« l'oreille s’attache de préférence, soit au son aigu, soit au son grave, 
« l’ensemble n’est pas consonant. » 

V. Deux écrivains du temps de l’empire romain décrivent |’effet des 
deux catégories d’accords par un fait tiré de la pratique musicale, et qui 
démontre jusqu’a quel point le jeu hétérophone était entré dans le 
habitudes des instrumentistes. D’aprés eux les symphonies (octave, ls 
quinte, la quarte) présentent cette particularité qu’aucun des deux sons 


t « Sila sensation est unique, c’est que les choses senties se seront combinées..« 
« Si au contraire elles ne se sont pas combinées, il y a deux sensations. » Aristote, Ds 
Sens. et sens. c. 7. Voir ci-dessus p. 130, note 4. 
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nest ni principal ni subordonné pour I’impression auditive. Mais il en est 
différemment dans les diaphonies (secondes, tierces, sixtes, septiémes, 
triton et fausse quinte); ici l’?un des deux sons prend pour |’auditeur la 
qualité de son mélodique (μέλος) auquel l’autre sert d’accompagnement. 

Aristide Quintilien (p. 12) : « On appelle consonants les sons qui, 
« étant joués ensemble, ne donnent pas a l’aigu plus qu’au grave la pri- 
« mauté mélodique; dissonants ceux qui, étant joués ensemble, donnent a 
« l’un d’eux le caractére de mélos. » 

- Bacchius 1’ Ancien (pp. 2, 14): « Qu’est-ce que la symphonie? le mélange 
« de deux sons de hauteur différente, dans lequel le mélos ne parait pas se 
« trouver plutét au grave qu’a l’aigu et vice-versa. — Qu’est-ce que la 
« dissonance? Elle a lieu lorsque deux sons, étant frappés stmultanément, 
« le mélos parait appartenir en propre, soit au grave, soit a l’aigu. » 

VI. Deux autres musicistes grecs postérieurs ἃ [γα chrétienne font 
mention d'une catégorie intermédiaire d'accords : les paraphones (παρά- 
φωνο!). expression qu’on pourrait rendre en frangais par demi-consonances. 
Mais l’emploi du mot différe chez les deux auteurs. Le plus ancien, 
Thrasylle, contemporain de Néron, donne la qualification de paraphones 
aux intervalles de quinte et de quarte’. L’écrivain le plus récent, 
Gaudence, définit les paraphones : « sons <accouplés> tenant le milieu 
« entre les symphonies et les diaphonies, et qui dans le jeu hétérophone 
« des instruments paraissent consonants. Tels sont », ajoute-t-il, 
« l’accord de triton, formé de la parhypate et de la faramése, ainsi que la 
« tierce majeure composée de la lichanos diatonique et de la paramése’. » 


ef= gts 


Cette mention de la tierce majeure dans I’hétérophonie instrumentale 
n'est pas la premiére en date. Un passage d’Aristoxéne, transcrit par 
Plutarque (de Mus. c. 19), constate l’usage de cet accord dans les 


t La théorie de Thrasylle, qui ne s’occupe des consonances et des dissonances qu’a 
titre d’intervalles mélodiques, a été recueillie dans le commentaire platonicien de 
Théon de Smyrne (Edit. Hiller, Leipzig, 1878, pp. 48-49). Confuse, incompléte (on ne 
sait si les tierces sont rangées dans les diaphonies ou les paraphonies), elle est en outre 
totalement inintelligible dans le texte qui nous est parvenu. Les corrections judicieuses 
‘de Meibom (Not. in Gaud., p. 36) ont rendu ce texte plus lisible, mais pas beaucoup plus 
intéressant. 

2 Pages rr-12 (Meib.). Le terme ταραφωνία se rencontre également dans le Ques- 
tionnaire musical de Bacchius le vieux (IVe siécle); mais la définition qui en est donnée, 
{p. 15), ne différe pas de celle de la consonance (p. 2). Il y avait probablement la une 
lacune qu’un scribe aura remplie ἃ sa maniére. 
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synaulies liturgiques d’Olympe et mentionne expressément, chose plus 
surprenante, deux exemples de l’emploi de la seconde majeure’. 


| ty 
est= ge et 
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VII. Si, ἃ l’'époque de Platon et d’Aristote, les musiciens pratiquaient 
depuis longtemps les trois espéces d’accords simples, les écrivains se 
montrent exclusivement préoccupés des consonances. Le mot συμφωνία 
est le seul qui se rencontre, en tant que terme musical, dans les écrits 
des deux grands philosophes. I] désigne chez eux, comme chez tous les 
musicistes antiques, les accords d’octave, de quinte et de quarte, mats 
souvent aussi Vaccord en général, le contratre de Vvhomophonte, de l’unisson. 
C’est la évidemment le cas pour les suivants passages d’Aristote : 

« De laigu et du grave naft un accord (συμφωνία). » De Sensu εἰ 
Sens. C. 7. | 

« L’accord (συῤφωνία) est un mélange d’aigu et de grave. » Meiaph. 
VII, 2. 

« Il en serait comme si quelqu'un voulait convertir l’accord en unisson, 
« le rythme en une mesure simple. » Polst. 11, 2. 

« Pourquoi des deux sons constituant l'accord, le plus grave est-il le 
« plus apte au mélos ἢ » Ci-dessus probl. 49, p. 53- 

« Pourquoi, lorsque deux sons se prennent en accord (σύμυφωνι 
« ληφθῶσι), le plus grave devient-il <pour !’oreille> le mélos? » Plot. 
Conj. praec. c. τι. 

De méme, chez Platon et Aristote, l’adjectif employé comme substantif 
abstrait, τὸ σύμφωνον, le symphone, signifie généralement, non pas « le 
consonant », mais « le simultané, la musique en accords », par oppo 
sition ἃ l’"homophone, la musique ἃ l’unisson. 

VIIf. Pour exprimer la notion du non-consonant, Platon dans un 
passage du Timée (p. 80) dit ἀναρωοστία, mot dont le sens ordinaire 
n’est pas « dissonance », mais « discordance, absence d’accord. » 
« Les sons rapides et lents, pour notre oreille aigus et graves, sont 
« tantét dissonants (ἀνάρμοστοι), par la dissemblance du mouvement 
« quils provoquent en nous, tantét consonants (ξυμφωνοι), a cause de 
« leur similitude.... Le mélange d’un son aigu avec un son grave produit 
« une impression unique (μίαν πάθην), d’od résulte du plaisir pour les 
« hommes frivoles et la santé de l’Ame pour les sages, a cause de cette 
« imitation de l"harmonie divine qui a lieu dans les mouvements mortels.> 


X Voir ci-aprés l’explication des problémes Ε΄ (128, 13>), ἘΠῚ (16), 
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Ce passage est le seul od Platon ait fait mention des dissonances. 
Quant a Aristote, il n’en parle, ni dans ses Problémes, ni dans ses autres. 
écrits. Nulle part le mot διωφωνία n’apparait chez luit. Cependant il- 
ne pouvait l’ignorer comme terme de musique, puisque son disciple 
Aristoxéne l’emploie couramment, sans le définir et sans relever la nou- 
veauté de son usage, ce qu'il n’eit pas manqué de faire si lui-méme 
avait été l‘innovateur. 

IX. En revanche on rencontre a chaque pas dans les problémes aristo- 
téliciens une expression totalement étrangére au vocabulaire de l'école 
aristoxénienne : τὸ ἀντίφωνον, littéralement « ce qui sonne en deux 
« directions opposées », ce qui s’entend en méme temps au grave et a 
l’aigu?. De méme qu’ « homophone » et «< symphone », mots de formation 
analogue, « antiphone » ne se rapporte jamais a un accord isolé3. 1] 
désigne une suite paralléle de symphonies, octaves, quintes ou quartes, 
produisant une mélodie qui se fait entendre simultanément, et intervalle- 
pour intervalle, ἃ deux hauteurs différentes : 


Mélos antiphone ἃ Voctave : 


ji 10 ,ςόἐ, if) 2 
6565 =e EE CS eee] 


Mais il est ἃ remarquer que l’octave seule est antiphone au sens absolu 
du mot‘. La quinte et la quarte ne fournissent pas une série consonante 


t Le verbe διαφωνεῖν se rencontre en beaucoup de passages au sens figuré, mais je 
n’en vois aucun od |’on puisse le prendre au sens propre, musical. Il en est de méme 
de l’adjectif ἀσύμφωνος. 

2 ᾿Αντιφωνεῖν, répondre, répliquer; ἀντίφωνος, qui répéte, qui renvoie le son; dans le 
vocabulaire ecclésiastique (ἃ partir de la fin du IVe siacle) ἀντίφωνος, cantus antipho- 
natus, psalmodie dialoguée ἃ deux chceurs. Le substantif ἀντιφωνία, au sens d’accord 
ou d’intervalle d’octave, ne se trouve, que je sache, chez aucun €crivain antique. 

3 Le substantif sous-entendu dans l’expression τὸ avripwvoy est μέλος (succession 
mélodique), ou ἄσμα (chant), ou bien κροῦμα (passage instrumental). 

4 Jusqu’a présent la plupart des musicologues modernes ont considéré le mot 
antiphone, auxquels ils substituent antiphonie (ἃ l’instar de symphonie, dtaphonte), comme 
synonyme d’octave. Si cette opinion était fondée, l’énoncé du 17¢ probléme (p. 24) serait 
une pure absurdité, car il €quivaudrait ἃ cette demande saugrenue: « Pourquos la quinte 
«ct la quarte ne se chantent-elles pas en octaves ? » Cf. Stumpf, Die Ps.-Arist. Probl., Ὁ. 25 
et suiv. : 
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dans toute l’étendue de l’échelle. En effet une suite ascendante ou 
descendante de quintes ou de quartes ne saurait parcourir plus de six 
degrés diatoniques sans tomber sur la fausse-quinte (si-fa) ou sur la 
quarte dissonante (fa-si), le ¢rttonos des Anciens, le déabolus in musia 
du moyen ἄρα. 
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quinte 


Pour Aristote et les musiciens de son époque, qui enseignaient εἰ 
pratiquaient une échelle renfermant dans chaque octave deux degrés 
artificiellement abaissés (p. 105), la série des quintes consonantes, était 
encore diminuée d'une unité. En effet la quinte ut, — sol, est discor- 
dante : elle a un diésis de trop (15 au lieu de 14). D’autre part la quarte 
sol, — ut, est fausse pour la raison opposée : elle n'a que g diésis alors 
qu’il lui en faudrait 10. Le deuxtéme degré ascendant d’un tétracorde x 
consonnatt quavec un degré occupant la méme posttion. En conséquence les 
sons mélodiques de l'échelle-type capables de recevoir un accompagne 
ment antiphone étaient strictement renfermés dans un espace de cin 
degrés. (Partout οὐ nous écrivons les notes sur la portée, nous marque- 
rons d’un astérisque les degrés abaissés. ) 
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La série des octaves au Ccontraire pouvait se poursuivre indéfiniment, 
dans l’échelle des musiciens comme dans celle des pythagoriciens, sans 
rencontrer aucun obstacle; elle ne connaissait d'autres limites 
l’étendue des voix et des instruments. 


Il en est ainsi pour les innombrables variétés d'’échelles connues de 
peuples anciens et modernes sur toute la surface du globe; l’octave est 
propre a redoubler toute mélodie imaginable. Aussi quand il s‘agit de 
musique vocale, mélos antiphone est synonyme de chant collectif a 1’oc- 
tave. L’étendue moyenne des voix féminines et enfantines se trouvant 
juste une octave au-dessus de l’étendue correspondante de I'organt 
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masculin, le chant antiphone est né spontanément le jour οὐ des femmes 
ou des enfants se sont avisés d’unir leur voix ἃ un chceur d’ hommes. On 
a vu plus haut que la magadis et les autres instruments antiphthongues 
ont été créés ἃ limitation de ces chceurs mixtes (p. 129). De la le 
terme magadiser, qui chez Aristote a la signification de « exécuter une 
mélodie en octaves » (probl. 39°, p. 21). Quant aux successions anti- 
phones de quintes et de quartes, elles étaient réservées ἃ la musique des 
instruments nationaux (cithare et aulos) qui en faisait un fréquent usage. 
‘(Voir ci-aprés les commentaires des problémes ΒΥΠῚ ΕἾ, etc.) 

X. D'accord avec tous les philosophes de l’antiquité et les savants de 
lage moderne, le Stagirite voit la cause directe de la consonance dans 
le rapport numérique des deux sons, expression de la vitesse relative 
de Jeurs vibrations’. 

« Qu’est-ce que la consonance? Le rapport des nombres dans I’aigu et 
« le grave. » Anal. poster. p. go. 

« La cause de la consonance d’octave est le rapport 1: 2, et d’une 
« maniére plus générale le nombre. » Phys. II, 3, p. 195. 

« La consonance est une fusion d’éléments opposés ayant entre eux 
« un certain rapport. » Probl. 38, ci-dessus p. 73. 

« Dans la consonance les sons ont entre eux un rapport facilement 
« perceptible. » Probl. 39°, p. 21. (Cf. probl. 35, p. 19; probl. 41 et 34, 
pp. 25 et 27). 

XI. Platon et Aristote ne mentionnent que les trois rapports conso- 
nants issus du saint quaternaire de Pythagore? (p. 100), bien qu’auparavant 
déja un adepte de l’école, Archytas, efit indiqué la propriété consonante 
du nombre 5 en introduisant dans sa division de l’octave enharmonique 
les deux tierces naturelles; : la tierce majeure (4 : 5 = fa-la) et la mineure 
(5:6 = la-ut). On s’étonne que la trouvaille d’Archytas ait si peu attiré 
Vattention des musicistes antiques. 11 faut attendre jusqu’au régne de 


t Dans le probléme 39% (p. 21), Aristote compare les rapports consonants avec les 
rapports rythmiques; ceux-ci expriment la durée relative du levé et du frappé dans la 
mesure. : 

2 « La diversité des couleurs provient d’un rapport numérique. Les couleurs combi- 
« nées se trouvent dans le rapport 2: 3 οὔ 3: 4, ou en d’autres rapports plus compli- 
«qués. I] se peut aussi que tout rapport fasse défaut et que le mélange résulte 
«d'un plus ou d’un moins arbitraire. I] en est de méme dans Il’accord (συμφωνία). Les 
« couleurs qui peuvent s’exprimer par des rapports rationnels sont les plus agréables : 
« tels le pourpre, |’écarlate et quelques autres teintes, mais en petit nombre. Pour la 
« méme raison les accords consonants sont peu nombreux. » De Sensu et sens. c. 3. 

3 Mus. de Vant.,t. I, p. 311. 
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Néron pour voir reparaitre la tierce naturelle dans les divisions tétra- 
cordales de Didyme?. Au siécle suivant Ptolémée en constate 1’emploi 
dans les échelles des théoriciens?. Puis elle disparaft de nouveau jusqu'au 
milieu du XVI® siécle, οὐ elle est remise définitivement au jour parle 
Vénitien Zarlino. Mais les contrepointistes médiévaux n’‘avaient pas 
attendu que la science musicale edt mis la tierce au nombre des conso- 
nances pour en faire l'agent médiateur de toutes les agrégations sonores. 
Il y a plus. Tous les fragments musicaux de l’époque romaine nous 
montrent la tierce employée comme consonance mélodique. Dans les 
trois modes dont ils offrent des spécimens (le dorien, Mhypodorien et 
l"hypophrygien) le troisiéme degré de l’octave modale est un son d’arrtt, 
un repos mélodique, aussi fréquent que la quinte du degré fondamental}. 
Voila des faits qui prouvent clairement combien on est peu fondé ἃ tirer 
de la théorie des conclusions absolues en ce qui touche ἃ la pra 
réelle de l’art‘. 

XII. La raison de I‘intérét exclusif que Platon et Aristote ont vouéi 
la triade des consonances primitives, c’est quils ont vu en elle, eti 
juste titre, la génératrice de l’échelle mélodique, matiére essentielle ἐς 
toute musique. En vertu de leur rapport fixe et spontanément saisissable 
au sentiment humain, les consonances seules fournissent a l’oreille et i 
la voix le point d’appui nécessaire pour déterminer la hauteur des deg 
de l’échelle (p. 98, § VIII). Au sujet des consonances Platon se contente 
d’enseigner les pures doctrines de Pythagore: « l’échelle des sons n'est 
« pas un fait primordial; a l’origine elle était désordonnée; le discori 
« est antérieur a l’accord. C’est la consonance, incarnation du nombre, 
« du principe organisateur, qui a créé l‘ordre et la lumiére dans le chaos 
« des sons produits par la Nature. » Un beau passage du Banquet (C 
p. 187) expose la loi universelle qui régit encore aujourd’hui l'art eure 
péen arrivé ἃ son plus merveilleux développement, comme elle régit l 
musique des peuples restés a la phase homophone. 

« Héraclide a tort de dire que la succession mélodique (ἁρμονία) est 
« une réunion de contraires. Apparemment il pensait que 1’ Harmonie 
« formée d’éléments d’abord discordants, comme le grave et l’aigu, et 


t Mus. de ant., t. I, p. 312. 

2 [bsd., pp. 313-314. 

$ Voir l’analyse musicale des restes notés de la musique grecque dans ma Μέρα 
antique, pp. 40-53. 

4 Un exemple frappant a l’appui de cette assertion nous est fourni par le p 


hymne delphique, dont la mélopée entiére a pour base une échelle chromatique te 
de la théorie antique. 
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« ensuite d’accord par l’art des sons’. En effet l’Harmonie ne peut se réa- 
« liser tant que le grave et l’aigu se trouvent en opposition, car I’ échelle 
« musicale est consonance (ἁρμονία συμφωνία ἐστῆ *; la consonance est 
« une homologie, et l"homologie ne peut exister entre des opposés, tant 
« quils restent opposés. Car ce qui est opposé et non homologue ne 
« saurait s’harmoniser. — C’est ainsi que le rythme se constitue par le 
« lent et le rapide, d’abord opposés, ensuite soumis a une loi commune. 
« Ici encore c’est la musique qui produit l"homologie en établissant 
« amour et la concorde entre les contraires. Donc la musique est la 
« science de l’amour relativement a l’harmonie et au rythme. » 

Toute la théorie se résume en cette définition : « I’échelle musicale est 
« une synthése d’accords consonants résolue en sons successifs. » Cet 
organisme sonore, dont les diverses parties se déterminent mutuelle- 
ment, a paru si admirable aux penseurs antiques qu’ils y ont vu une 
révélation divine, la manifestation de la Loi de création. Platon dans son 
Timée représente le démiurge fagonnant l’Ame du monde sur le modeéle de 
l’échelle des sons3. « L"harmonie musicale », fait-il dire ἃ un personnage 
de ses dialogues, « est quelque chose d’invisible, d’incorporel, de mer- 
« veilleux et de divin dans une lyre bien accordée‘. » 

XIII. Aristote, l’observateur sagace, le fondateur de la science posi- 
tive, célébre l’échelle musicale avec les mémes accents enthousiastes : 
« L’Harmonie vient du ciel », dit-il; « la nature en est divine et la beauté 
« surhumaine’ ». Cependant l’Harmonie qu’Aristote enseigne dans ses 
écrits n’est pas celle de Pythagore et de Platon, la gamme diatonique 
universelle dont tous les sons s’enchainent par consonance. C’est |’échelle 
particuliére des musiciens grecs, création a moitié artificielle, contenant 
dans chaque octave quatre degrés de hauteur immuable (hypate, néte, mése, 
paramése), régis par le principe pythagorique, et quatre degrés de hauteur 
variable (pavanéte εἰ trite, lichanos et parhypate), disposés d’apreés des régles 
conventionnelles. La partie stable est nommée par Aristote le corps 
harmonique (τὸ THU ὡρρμνονίας Ἶ, 1’élément directeur de la collectivité 


Σ « L’harmonie est un mélange (κρᾶσις) et une composition (σύνθεσις) d’opposés. » 
Aristote, De An. I, 4. 

2 Bien que dans la terminologie musicale le mot harmonte ne désigne que |’échelle 
octocorde, les philosophes l’emploient parfois au sens de consonance ow accord. Aristote, 
De An. I, 4. Cf. Plat. Cratyle, p. 405. 

3 Pages 35-36. Pour l’interprétation du célébre passage, voir les Etudes sur le Timée 
de Platon par Th. H. Martin (Paris, 1841, t. I, pp. 96-99, 383 et suiv.). 

4 Phédon, pp. 85-86. 

5 Plut. De Mus. c. 23. 

6 Ibid. 
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sonore. La partie mobile, soustraite a la loi de consonance, renferme le 
inflexions affectives de la mélodie : c’est l’élément subordonné’. Senk 
la premiére partie est jugée digne de la spéculation philosophique. Dans 
un fragment emprunté a ses traités musicaux*? Aristote énumére εἰ 
analyse, d’aprés la méthode mathématique, les consonances dont Κα 
compose le corps de |l’Harmonie. Les deux sons extrémes de I’échelle 
consonnent entre eux, et chacun d’eux consonne avec les deux sons inter- 
médiaires, ce qui donne en tout cing accords consonants : une octave, dea 
quintes, deux quartes. 


-Θ- -Ὁ 


G= GS Gg == 


Quant ἃ la partie mobile de l’octocorde, abandonnée a la tradition tect 
nique, elle est laissée entiérement en dehors de l’analyse. 

Ce fragment aristotélicien est intéressant en ce qu’il nous indiqueh 
part que les maftres préaristoxéniens avaient faite aux spéculation 
pythagoriciennes dans l’enseignement de l’échelle grecque. On sii 
qu’Aristoxéne entreprit d’expulser de la théorie musicale tout élémet 
physique ou mathématique, pour en revenir purement et simplement εἰ 
principe empirique des musiciens, principe dont il exagéra jusqui 
l’aberration le caractére factice. A la vérité sa réforme n’obtint qua 
demi-succés; jamais elle ne se fit adopter en bloc. Sauf le Pseude- 
Euclide, aucun musiciste de l’époque romaine n’est aristoxénien pw: 
tous enseignent les rapports numériques des Consonances. Plus taf 
Aristoxéne tombe dans un complet oubli, et quand Il’art chrétien car 
mence a prendre conscience de lui-méme, tout ce qui subsiste dek 
science harmonique des Anciens, c’est la formule numérique des tras 
consonances de Pythagore, seule notion musicale dont on peut suivrek 
trace chez les écrivains des siécles obscurs, Boéce et Cassiodore (VI') 
Isidore (VII*), Béde (1115), Aurélien de Réomé (IX°), Réginon de Pra 
et Hucbald (X°) et enfin Guy d’Arezzo (XI°*). On sait que de nos | 
encore les doctrines de Pythagore jouent un réle de premier ordre 
la constitution du systeme harmonique. 


: « Dans toute chose constituée en unité par le concours de plusieurs parties, αἱ 
« cohérentes ou séparées, on distingue invariablement I’6lément directeur (τὸς τ"): 
«Pélément dirigé (τὸ ἀρχόμενον). Ceci se remarque dans tout le domaine de la 
« animée; mais dans les choses privées de vie il existe aussi un principe di 
a (ἀρχὴ), par exemple dans 1᾿ ἔς 6116 musicale. » Polst. I, 5. 

2 Plut. De Mus. c. 23. 
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PROBLEME 30" (B). 
Tuese : Le chant en octaves est plus agréable que le chant ἃ l’unisson. 


I. Le substantif neutre, sujet de la phrase, sous-entendu dans 1’énoncé, 
doit étre μέλος, ou, si l’on préfére le mot propre, ἄσμα (chant). Car le 
probléme met en paralléle les seules formes du chant collectif que l’an- 
tiquité ait connues. Aristote préfére le chceur mixte au choeur a voix 
égales (§ 4); et pour justifier son sentiment il renvoie a un de ses écrits 
antérieurs sans le désigner. II s’agit probablement de son traité De l’Ame, 
ou nous lisons (I. III, ch. 2): « Les choses nous agréent quand elles sont 
« amenées pures et sans mélange au rapport convenable, comme I'aigu et 
« le grave, le doux et l’amer.... Cependant le mélange réalisé dans la 
« consonance est en général plus agréable que I'aigu ou le grave a l'état 
« isolé. » 

II. En quelles occasions des chceurs formés d’hommes et d’enfants se 
faisaient-ils entendre au temps d’ Aristote? Voila une question a laquelle 
il est malaisé de répondre. Sauf a Sparte, οὐ cette classe de chants 
faisait partie des institutions nationales, elle n’apparait guére dans I’his- 
toire de l’art pratique. Aux fétes athéniennes des grandes Dionysies 
et des Thargélies, il y avait des concours spéciaux pour les chceurs 
d’enfants comme pour les chceurs d’hommes?. Un grand nombre de 
monuments é€pigraphiques du IV® siécle en porte témoignage*. Mais 
‘aucune de ces inscriptions ne se référe ἃ un chceur composé ἃ la fois 
d’enfants et d’hommes adultes. C’est dans les exécutions musicales de 
moindre apparat, par exemple dans les prosodies panathénaiques, que 
nous devons chercher l’emploi de ce genre de compositions chorales. 


1 Aristote, Constitution athénienne, trad. de Th. Reinach (Paris, Hachette, 1891, 
p- 103). 

2 Reisch, De musicis Graccorum certaminibus (Vienne, 188s), pp. 24-48. Douze des 
inscriptions reproduites dans ces pages se référent a des choeurs d’enfants. 
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δὴ) Seule parmi les consonances, l’octave, issue de deux mouvements 
perpétuellement unis quoique différents, procure a l’esprit une impres- 
sion d’équilibre, de stabilité et de repos. Toutes les antinomies sonores 
trouvent en elle leur solution et leur aboutissement. « En terminant le 
« morceau par la consonance d’octave, » dit Aristote, « les aulétes qu 
« exécutent un accompagnement hétérophone sur le chant nous | 
« éprouver une sensation d’autant plus agréable qu’ils nous av 
« contrariés par la diversité des accords précédents. » Grd&ce ἃ cette 
observation nous constatons chez Aristote l’emploi du terme techni 
désignant Il’harmonie simultanée dont les instruments antiques acc 
pagnaient la musique vocale (7 ὑπὸ τὴν δὴν κροῦσις). sujet s ε 
nous consacrons toute la section F de ce commentaire. En outre 
trouvons ici la confirmation d’une remarque que la facture de Il’aulos d 
nous avait déja suggérée; ἃ savoir que les successions d’accords exécut 
sur cet instrument avaient pour terminaison, non pas _ I’unisson, 
l’accord d’octave formé par les deux sons extrémes de 1]’étendue des d 
tuyaux réunis (voir ci-dessus, p. 125). Sur la lyre ou la cithare a 
cordes le chanteur avait le choix, pour accompagner l’hypaée finale, : 
l’octave et l’unisson. 


PROBLEME 18 (ΒΡ. 
THESE : Les votx ne chantent pas d'autres accords que l'octave. 


I. Cette phrase énonce un des principes fondamentaux de la m 
des Anciens : l’unité absolue de la mélodie vocale. Faire chanter s 
tanément deux ou plusieurs dessins mélodiques sur les mémes | 
ainsi que cela se pratique depuis dix siécles chez les peuples occidentau, 
eit probablement semblé aux Grecs de l'’époque classique un pro 
d’art digne des Agathyrses ou des Scythes. Quel que fat le nombre οἱ 
genre de voix des chanteurs appelés a se produire ensemble, tous fais: 
entendre la méme méiodie a l’unisson ou en chant antiphone a [ι 
L’hétérophonie était strictement réservée au jeu des instruments, 
qu'il se produisit seul, soit qu’il fat associé au chant?. 


x Plus radical que les Anciens, qui se délectaient du jeu instrumental en : 
(voir ci-aprés l’explication du probl. ἘΠῚ) J. J. Rousseau, dans une boutade: ἃ 
sincérité semble tant soit peu suspecte, se prononce d’une maniére absolue 
usage de la musique a sons simultanés, traitée par lui d'invention gothique et | 
Dict. de Mus., au mot Harmonie. 
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II. Aristote explique et justifie l’usage antique par la propriété que pos- 
séde l’octave, a l’exclusion des autres consonances, de reproduire intégra- 
lement toute succession mélodique (ci-dessus, pp. 142-143), propriété 
qui dérive de la quasi-identité de ses deux sons. L’émission de I’un d’eux 
fait entendre tout l'accord (ὃ 4 et 5); réciproquement la résonance 
simultanée des deux sons donne l’impression auditive d’un son unique 
(probl. 14, p. 11). A prendre les § 4 et 5 au pied de la lettre, on serait 
amené a croire qu’Aristote percevait le premier harmonique de chacun des 
sons de la voix humaine par l’audition directe et naturelle. Or comme la 
chose est absolument improbable, on doit supposer qu’il généralise 
théoriquement le phénoméne observé sur les instruments a cordes et 
signalé a plusieurs endroits de ses problémes. 

III. Le fait donné en exemple au § 6 est réel. Un accord d’octave 
partagé entre une voix d’*homme et un instrument tel que I'aulos fait l’effet 
d’un unisson, sé l’on asstgne ἃ instrument le son atgu. Mais ici la cause 
du phénoméne n'est pas la fusion compléte des deux sons, car la sonorité 
de la voix humaine ne se mélange pas avec un timbre instrumental. L’illu- 
sion provient au contraire de la dissemblance radicale des deux sortes 
d’organes, qui rend plus difficile l’appréciation exacte de leur hauteur 
relative. En effet une voix d’>homme associée a un instrument quelconque 
paraft sonner a l’octave aigué. Par la s’expliquent quelques effets fort 
curieux de la musique moderne (Voir mon Tratté méthodique d’orchestra- 
‘Hon, p. 266, § 107). 


PROBLEME το (BY#). 


Evidemment une glose greffée sur la derniare phrase du probléme précé- 
dent (qui elle-méme semble étre une addition parasite), et de toute maniére 
'ceuvre d’un écrivain étranger aux plus élémentaires notions de théorie mu- 
sicale. En effet l’auteur de ces lignes, quelque petit grammairien de l’Eépoque 
romaine, ne sait pas au juste ce que signifie le terme τὸ ἀντίφωνον. 1] 
s’imagine que les seuls degrés antiphones de l’échelle musicale sont I’ hypate 
et la néte. Encore paratt-il confondre la néte de l’octocorde disjoint avec la 
nete de l’heptacorde des conjointes. Car ce n’est que dans cette derniére 
échelle que la néte et Il’hypate se trouvent a égale distance de la mése. Or 
la néte des conjointes ne forme pas avec I'hypate un accord d'octave, 
.mais une septiéme mineure, une dissonance pour les modernes comme 
pour les Anciens. 
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Ea scomme, ‘e πὸ suis Jue me railier ἃ i’spimion de mon éninext 
cagrstte ami Vagener, Jul πὸ iifférait en rien de celle de WM. TEicit 
ex X2inach : fe saretiles ineoties ae peuvent provemir d’ Arist, 
firsctemeat, 21 Jar \intermediaire fain de ses disciples. Cest 1 
que Mf. Stumot. Jar Ine :nterprstation subtile, et selaom moi chime 
assaie ie “irer in sens queique Jeu raisonnabie de ce galimatias ἢ 
Avyist. Praai., JD. :2°:45,- 


PROBLEME 17 (ΒΡ πὴ. 


Tazsz : Des successions tntipnones ἃ 12 quarts ou ἃ la quente ne sa protest 
pas dans les σοΐξ. 


I. La réponse d@’Aristote est aussi claire que possible; 
collectif la partie vocale ajoutée 4 [ἱρὰ doit fatre entend: 
méme, intervalle pour intervalle, ¢d’un bout ἃ l’antre du mora £ 
qui 3’obtient par la consonance d’octave, mais nom pas par 
consonances ‘ci-dessus, p. 142). 


Mais la proposition aristotélicienne ne vise que lar [ wor | 
jeu des instruments n‘était pas soumis aux mémes condi 1 a; 
chantée par une collectivité. Quand le cithariste oa l’au Γ 


dessus du mélos une seconde partie, une ἀγσιϑὲς, celle-ci nétait ἢ 
tenue de reproduire le dessin principal. D’autre part aucune régier 
disait au musicien antique de redoubler un trait mélodique en qu 

en quartes, lorsque l’étendue de [instrument et la succession des: 
permettaient. Il est ἃ remarquer que la division théorique de |’ 
grecque indiquait elle-méme un tei procédé d’harmonisation; les 
cordes unis par un échelon commun (synxaphe) sont antiphones a la! 

Tétracordes noyen ef grave. Téracerdes curaige ot Giegoine. 


es 
es = 
a 


FF Sc 


s C’est un préjugé moderne de croire que les suitesdequin ex 


par elles-mémes l'oreille. Lorsqu’elles ne sont pas acct eS κυ es, 
s’y habitue trés promptement et sans difficulté. Les suci I ε εῖες 
plus étranges d'abord, mais on s’y fait trés vite. J’ai σι : ͵ 


p. 423, note 5, une expérience intéressante faite a ce : 
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Les tétracordes séparés par le ton disjonctif (dsazeuxts) sont antiphones 


a la quinte. 
Tétracordes disjoint et moyen. 
-@- x % 


ee - Ξε --- 


* 


II. Ce sont la les successions antiphones attribuées aux instruments ἃ 
cordes dans un texte intéressant de Plutarque (De Amic. mult. p. 96, F.): 
« La succession mélodique jouée sur les instruments a cordes de tout 
« genre (ἡ περὶ ψαλμοὺς καὶ Popusyyas ἁρμνονία) acquiert le simultané 
« au moyen de passages antiphones (δι᾿ ἀντιφώνων ἔχει τὸ σύμφωνον), 
« lorsqu’il existe une certaine similitude entre les sons aigus et les sons 
« graves. Mais pour ce qui est du concert de l’amitié, il faut qu’aucune de 
« ses parties ne soit dissemblable, différente ou inégale, etc. » II est 
évident que le paralléle entre la consonance parfaite de l’amitié et la 
consonance simplement satisfaisante d’une succession antiphone manque- 
rait de justesse si l’écrivain avait eu en vue l’accord d'’octave. Wagener 
l’a déja fait remarquer'en 1861". Lorsqu’il s’agit des sons de l’octave on 
ne peut parler d’un simple rapport de stmi#lttude (ὁρνοιότης); les seules 
expressions convenables seraient égalsté (σότης) ou untté (Evwots). J’in- 
terpréte donc le début du passage de Plutarque ainsi : « Les successions 
« mélodiques jouées sur les instruments. a cordes sont harmonisées au 
« moyen de suites antiphones de quintes et de quartes, lorsque les sons 
« aigus et graves frappés en accord ont une similitude de position dans 
« l’échelle. » 

III. Pareillement dans le probléme 16*(p. 17), ainsi que dans l’impor- 
tant passage des Loss de Platon, que nous avons cité a propos de cette 
question (pp. 148-149), l’antiphone ne peut s’entendre que du redouble- 
ment de la mélodie ἃ la quarte ou a la quinte. Résumant donc notre 
thése sous une forme absolue, nous dirons : « Partout ot il s’agit de 
« musique exécutée sur les instruments d'usage courant chez les Grecs, 
«.l"expression antiphone désigne une succession de quintes ou de quartes 
« consonantes. » 

IV. Voici d‘ailleurs un argument péremptoire a l’appui de notre maniére 
de voir. Pour faire entendre en octaves une mélodie parcourant l’étendue 
. naturelle de la voix humaine (p. 153), il faut nécessairement une échelle 
instrumentale embrassant deux octaves entiéres. Or ni la lyre ni la 
cithare (pour ne pas parler de l’aulos) n’ont atteint une telle étendue 


r Mémoire sur la symphonie, p. 24. 
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avant l’époque romaine. A la vérité on aconnu de bonne heure en Gree 
des instruments, d’origine étrangére pour la plupart, spécialement 
destinés a l’exécution des mélodies antiphthongues (p. 129) : la magadis, 
la pectis, le phointkion, le barbiton. Mais leur usage, de tout temps peu 
répandu chez les Hellénes, était déja abandonné au temps d’Alexandre 
(p. 108, note 1). Les cithares des artistes de profession ne dépassaieat 
pas l’étendue de neuviéme, alors méme qu’elles avaient onze ou dou 
cordes’. 

Quant aux instruments qu’Aristote a constamment en vue dans se 
problémes relatifs ἃ la pratique musicale, ce sont des lyres ou ἐδ 
cithares @ huit cordes faisant entendre la succession § diatonique ἐδ 
l’octave-type de la théorie préaristoxénienne (p. 105). De _pareils 
instruments n’ont a leur disposition qu'une série antiphone de quatre 
quintes, résultant de l’émission simultanée des sons paralléles des d 
tétracordes. 


De la cette conséquence rigoureuse que les dessins mélodiques renfermé 
dans le plus grave des deux tétracordes étaient seuls susceptibles du 
accompagnement antiphone. 


x L’adjonction de nouvelles cordes avait moins pour but d’allonger l’échelle instr 
mentale que de donner a I’artiste une plus grande latitude pour la modulation, Ῥ 
"harmonisation des mélodies. Une poéte contemporain de Sophocle, Ion de Chia, 
célébre en termes enthousiastes la lyre ἃ onze cordes, ἃ cause des ressources qu’ 
offrait sous ce double rapport : « Lyre hendécachorde, toi qui dans la série de is 
« intervalles possedes une triple vote (= trois échelles tonales) pour les succ 
« mélodiques résolues en accords (JexaBapova τάξιν ἔχουσα τὰς συμφωνούσας ἄρμι 
« τριόδους); jadis simple heptacorde, tous les Hellénes te faisaient seulement 
« en quartes (διὰ τέσσαρα), se contentant d’une musique indigente. » Voici, quant ak 
disposition des intervalles, l’échelle que j’ai déduite, il y a vingt ans, de cette descrif- 
tion (Mus. de l’ant., t. II, p. 261) : 

mi3 τέβ8 ut3 si2 sip2 la2 sol? fat? fag? mi® κέ: 
Aujourd’hui encore je n’en vois pas d’autre qui remplisse mieux les conditions indt 


quées par le poéte. Dans la traduction j’ai modifié la derniére phrase, que je crois avoir 
comprise plus exactement qu’autrefois. 
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V. Quant au tétracorde supérieur de l’octave-type, il resta privé d’une 
harmonisation antiphone jusqu‘aux temps de l’empire romain". L’usage 
d’instruments plus étendus se vulgarisa alors, et les citharistes purent 
dés cette époque, comme I'indique Plutarque, accompagner tout I'octo- 
corde dorien par une suite de quartes a l’aigu, de quintes au grave. 


a) * 
+ «529 
a -a>..”lUt”™~C~C~‘ 
ΤΥ Ρ 

VI. Nous sommes de tout point fondés ἃ supposer chez les musiciens 
_ gréco-romains l’emploi fréquent de cet accompagnement antiphone. C’est 
la un procédé des plus faciles, et qui a pu se perpétuer par routine durant 
la décadence de la culture payenne et méme aprés l’effondrement définitif 
de la société antique, pendant les deux siécles (600-800) οὐ le monde 
occidental nous apparaft couvert de ténébres épaisses. Ceci nous explique- 
rait comment il se fait qu’au sortir de cette longue obscurité on trouve 
les moines de France et d’Italie en possession d’une musique hétérophone 
toute pareille, qu’ils appellent dsaphonia ou organum?. Mais déja dans 
ces pesantes suites de quartes, de quintes et d’octaves, l’art naissant des 
peuples européens fait pressentir ses nouvelles tendances par deux parti- 
cularités caractéristiques. 

4) Les accords ne.résonnent plus dans les instruments, que la liturgie 
chrétienne répudie, mais dans les voix humaines ; la mélodie accessoire, la 
vox organalis est chantée tout comme la mélodie principale. 

6) La position relative des deux parties de l*ensemble s’est intervertie. 
La vox organalis, qui remplace la krousts antique, est passée de l’aigu au 
grave; dorénavant « la mélodie s’élévera au-dessus de sa base harmonique 


comme la fleur au-dessus de sa tige », selon l’heureuse expression: de 
Richard Wagner. 


Vox -: Ὁ = eo 
brincipalis, 


Sew-ta ho - va se-dit su-per pu-te-um. 


in, (Saad ee aes 
organalis. -- © | a Θ--ὩΞ 


Sex-ta ho - va se-dit su-per pu- te- um. 
(Guy d’Arezzo.) 


1 Le commentaire du probléme Ε (128 13>) fera voir comment on accompagnait 
au temps d’Aristote les parties de la mélodie comprises dans le tétracorde aigu. 
2 Cf. Mélopée antique, p. 417 et suiv. 


at 
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II. Si les Anciens ne possédaient pas de symphonies appar ἢ 
a diviser sym2triquement la double-octave, la musique τς 
deux consonances possédant une telle propriété : la dixiéme m: 
son renversement, la sixte mineure. Comme les nombres de la q 
de la quarte simples (2. 3. 4), ceux de la dixiéme majeure et de ls 
mineure, ἃ Savoir 4. 10. 16 (= 2. 5. 8), forment une progression: 
métique continue. 


Dixiéme majeure. Sixte minesre. 
| 4  1ὸ | 10 : 1 @& 
a  . ὺ 
ee I:4 ὋὌ- 4: 16 (=1 : 4) 
φ Double-octave. {| Double-octave. 


particulier a lieu pour le triton et son renversement, la fausse-quinte, acco 
valles auxquels les harmonistes modernes donnent la dénomination de | 
attractives. Leur redoublement produit une agrégation ou une succession 
incohérente pour le sentiment musical et discordante pour la théorie harmo: 
que sur la plupart de nos instruments elle se confonde avec la plus con! 
consonances : l’octave (faz — siz — "ἡ ἢ 9; fa, — si, — mits). 


SECTION C. 
INTRODUCTION. 
L’échelle-type des harmoniciens avant Aristoxéne. 


I. On s’accorde généralement ἃ penser qu’au temps de la premiére 
organisation de l’art musical a Sparte, toute 1’étendue des sons connue des 
Grecs était comprise dans l’espace d'une octave’ et ne comportait qu'une 
seule disposition d’intervalles, celle du mode dorien (més ré uist la sol 
famt). Les degrés de l’échelle n’avaient d’autres désignations que les 
épithétes données de temps immémorial aux cordes de la lyre (ci-dessus 
Pp- 93), et il en fut ainsi jusqu’a la fin de l’antiquité. Cette nomenclature 
a deux fins et ἃ double sens devait devenir une source de confusions 
et de méprises, lorsque par la suite elle eut acquis un développement plus 
grand et recu une application générale. En effet, les récits légendaires 
sur les cordes successivement ajoutées a la primitive lyre heptacorde ont 
eu pour résultat d’embrouiller si bien l’histoire de la formation du systéme 
parfatt (σύστημα τέλειον) de deux octaves, qu’aujourd’hui encore elle 
est loin d’étre éclaircie pour la majorité des philologues. Et cependant les 
faits établis offrent deux points de repére qui suffisent pour reconnaftre 
et déterminer les principales étapes de I’évolution. 

a) L’étendue d’une octave unique a cessé d’étre suffisante dés que les 
Hellénes se sont approprié les types mélodiques des Asiates?. Pour 


t Rien n’est cependant moins certain. I! résulte d’un fragment de Pindare (Bergk, 
fr. 102) que Terpandre connaissait déja une échelle de deux octaves, puisqu’il est signalé 
dans ce passage comme I’inventeur d’un instrument antsphthongue, le barbiton (ci-dessus, 
p. 129, surtout note 3). Les vers de Pindare disent expressément que le citharéde lesbien 
avait congu son idée « en entendant aux repas des Lydiens le jeu antiphthongue de la 
« pectis. » Ce témoignage doit &tre tenu pour trés sérieux; Pindare, fils de musicien, était 
lui-méme un virtuose instrumental et le disciple du plus célébre musicien de l’époque, 
Lasos d’Hermione (pp. 103-104). On peut en croire le grand lyrique quand 1] raconte 
en termes techniques une anecdote d’histoire musicale. 

2 « En ce qui concerne le tétracorde des graves (hypatén), il est visible que ce n’est. 
« nullement par ignorance qu’Olympe et ses disciples ont omis de s’en servir dans les 
« mélodies doriennes, puisqu’sls en ont fait usage dans les autres modes.» Plut. De Mus.c. 10. 


22 
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donner une terminaison aux modes phrygien et lydien, il a fallu de toute 
nécessité étendre l’échelle de deux degrés vers le grave (γέ, εἰ,). Or 
l’'introduction de ces modes étrangers remonte aux temps mythiques 
d’Olympe (p. 93). 

δ) Au moment ov la notation musicale a commencé a se répandre en 
Gréce parmi les musiciens, le systéme des sons avait déja atteint l’étendue 
de la double-octave. En effet les 16 signes fondamentaux de l’ancienne 
écriture instrumentale, les lettres drottes, embrassent deux octaves pleines, 
et dépassent méme d’un ton ce parcours. Ils expriment les intervalles 
d’une échelle diatonique comprise entre /a,, ἃ l'aigu, et sol,, au grave. 


Mla — 
Z 5οῖ:. — ΕἾ sol, 
N fag — /[ fas 
C mi, — [ mig 
< τέ. — με τέ, 
ΓΙ] ut, — E ut, 
K εἰ. — ἢ siz 
C ta. — H la 

3 80]; 


Cette série de signes, qui forme un tout inséparable’, a dQ @tre connue 
des musiciens professionnels depuis les temps de Polymnaste, au moins 
(640), puisque Sacadas (vers 585) connait déja trois échelles transposées 
(ἃ un bémol, a 3 et a 5 bémols), notées par des lettres retournées εἰ 
couchées (p. 97, note 4). 

II. L’octave primitive (ms,-mt,) occupe la région moyenne dé la double 
octave. C'est l’ombilic du systéme musical des Hellénes, |’harmonie 
dorienne, a laquelle tous les autres types mélodiques, indigénes ou bar- 
bares, sont subordonnés. La primauté de la mélopée autochtone, expres 
sion de l’Ame grecque, sa supériorité morale sur les modes d’importation 
étrangeére est souvent relevée par les philosophes pythagorisants. « Chez 
« "homme vertueux », dit Platon, « les actions s’accordent parfaitement 
« avec les paroles, a la fagon de l’harmonie dorienne, et non pas selon 


t Mus. de Vant., t. 1, p 398 et suiv. 
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« les modes iastien, phrygien, ou lydien; car la premiére seule est l’har- 
« monie hellénique.’ » Lachés, Ὁ. 188. 

On sait ce qu’est l’octave mi-mi dans le systéme cosmologique des 
Pythagoriciens : 1’Harmonie absolue, la loi transcendante de toute chose 
créée (p. 145). Dans la doctrine des musicistes préaristoxéniens elle 
est également l’« harmonie » sans épithéte, le prototype du mélos, le 
parfait modéle de la succession mélodique. Les problémes d’Aristote, 
un seul excepté, ne s’occupent d’aucune des autres harmonies. Ve méme 
que chez nous la gamme majeure diatonique d’ut, chez les maftres 
athéniens l’octave enharmonique de ms servait ἃ démontrer les principes 
généraux, les régles essentielles de la disposition des sons et des inter- 
valles?, régles auxquelles les autres modes avaient a se plier aussi3. 

III. Tout comme les Pythagoriciens purs, les musiciens préaris- 
toxéniens, et avec eux Aristote, distinguent dans l’échelle-type quatre 
sons saillants qui forment l’élément immuable de la succession mélodique, 
a savoir les deux sons extrémes de l’octave (hypate et néte), le quatriéme 
degré ascendant (mése) et le cinquiéme (farameése)4. Ces quatre sons 
divisent l’octave mélodique m1 γό utst la sol fams en deux tétracordes, 
en deux intervalles de quarte, séparés par le ton disjonctif (sé Ja). La 
théorie des musiciens se particularise uniquement par la méthode dont 
elle se sert (la catapycnose5) pour déterminer la hauteur relative des sons 
en général. Ici les intervalles s’expriment, non pas par des rapports 
numeériques, mais par le nombre des d#ésis qu’ils sont censés contenir. 


1 Héraclide du Pont (dans Athénée, I. XIV, p. 624 et suiv.), traitant de l’origine et de 
l’éthos des harmonies au point de vue ethnique, compte le mode ionien ou iastien parmi 
les modes helléniques, mais son maitre Platon, qui est musicien, sait que I’sasfs a une 
parenté étroite avec la phrygisti. 

2 « Dans leurs échelles notées mes prédécesseurs ont montré la succession mélodique en entier, 
«mais dans leurs explications verbales ils ne pavlatent que d’échelles enharmoniques octo- 
« cordes..... D’un seul des trois genres qui se partagent le domaine mélodique ils ont 
- «pris un fragment compris dans une étendue d’octave, et borné la leur enseignement. » 
Aristox. Elém. harm., p. 2 (Meib.). 

3 Pour les modes autres que le dorien les maftres s’en rapportaient apparemment a 
usage, tout comme font aujourd'hui les professeurs de théorie musicale pour les formes 
secondaires du mode mineur, pour les diverses variétés de l’échelle chromatique, etc., 
matiéres qui ne figurent pas dans nos traités d’harmonie. 

4 Ces quatre sons ont leurs équivalents exacts dans la gamme moderne, ov ils s’ap- 
pellent tonique inférseure, tonique supévicure, sous-dominante et dominante. 

5 Voir ci-dessus, pp. 95-96. — « On n’expliquera pas la constitution des systémes (ou 
« échelles), des vegistves vocaux et des tons ἃ l’aide de la catapycnose, ainsi que le font les 
« harmoniciens, mais en faisant voir les relations mélodiques qu’ont entre eux les systémes 
« partiels compris dans les diverses échelles tonales. » Aristox., Elém. harm. (M.), p. 7. 
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ΝΕΎΕΙ. τς (mi3) — 

Quarte..... - 10 diésis. 
PARAMESE.. . . (812) 

Ton disjonctif.. 4 diésis. 
MESE...... (lag) τ" 

Quarte...... 10 diésis. 
HypaTe. .... (mia) 


Total... . 24 diésis. 


IV. Ce qui est totalement étranger a la théorie des pythagoriciens 
primitifs et spécial ἃ la doctrine des musicistes préaristoxéniens, ce sont 
les régles relatives a l’espacement des deux échelons intérieurs de chacun 
des tétracordes (pavanéte et trite, lschanos et parhypate), les sons variables 
de l’échelle mélodique. Les musiciens grecs admettaient trois disposi- 
tions du tétracorde, donnant naissance a trois types ἐδ succession 
mélodique : 

l"enharmonique, le genre principal en théorie, 
le dsatonique, le plus naturel des genres, 
le chromatique, le plus expressif. 

V. Le genre se révéle et se détermine par la position du sos indicate, 
lichanos dans la quarte grave et paranéte dans la quarte aigué, en d'autres 
termes, par la grandeur du plus aigu des trois intervalles du_ tétracorie. 
Quant ἃ Vintervalle inférieur, tl est le méme dans les trois genres’. ἴὰ 
‘parhypate se trouve invariablement a un diésis au-dessus de l’hypate, 
trite Aun diésis au-dessus de la paramése, et la notation, d'accord 
la théorse, n'a qu'un stgne pour la parhypate et de méme pour la ἐγίμ, 
quel que sott le genre. En conséquence la doctrine préaristoxénienne 
l’écriture musicale, contrairement a la pratique vulgaire, ne différenc 


t Liintervalle supérieur du tétracorde est pour les Anciens Pantécédent (ἡγούμενον), I 
plus grave le conséquent (ἑπόμενον). Ptol. Harm. I, 12. Aucune épithate n’a été tr 
mise pour l’intervalle moyen, le reste de la quarte. 
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qu’un seul des quatre degrés du tétracorde : le deuxiéme dans Il’ordre 
descendant. Les trois autres degrés sont communs a l’enharmonique, au 
diatonique et au chromatique’. 

VI. C’est dans l’enharmontque, le genre bien coordonné, que se trouve 
l’indicatrice la plus basse, et que l’intervalle supérieur du tétracorde 
atteint son maximum de grandeur : 8 diésis, une tierce majeure. L’inter- 
valle le plus grave étant d’un diésis, la distance entre les deux sons 
intérieurs du tétracorde est également d‘un seul diésis. 


Rapports numériques 
Tétr. supérieur. Tétr, inférieur. d’Archytas. 2 


Nere .... (mis) MEsB.... (laa) 


8 diésis 4:5 
(tierce majeure) 


Paranéte. . . (uts) Lichanos. . (faa) eee 
dié : 36 
Trite. ...- (ai Ραμ γραῖαι. (a) προς, P27" sare 
PaRAMESE. . (siz) ΗΥΡΑΊΕ... ἘΠῚ ; 
Total... . r0diésis ὠ ὁὅ|, X 35,45 X 28/ay = 4|9 


La réunion des deux petits intervalles au bas du tétracorde enharmo- 
nique s’appelle le pycnon (le serré, le nceud). On donne le nom de bary- 
pycne au plus grave des trois sons; le mesopycne est le son du milieu, 
Voxypycne, le plus aigu des trois. 

VII. Le dsatontgue, le genre tendu, posséde l’indicatrice la plus aigué; 


t Ceci nous indique clairement ce que c’était que le genre commun (γένος κοινον), dont 
Aristoxéne parle sans le définir. Elém. harm. (M.), p. 44. Il est probable que l’octave de 
ce genre préaristoxénien avait dans ses deux tétracordes la division de l’enharmonique 
primitif (més uést la fami). Une échelle ainsi disposée concorde enti¢rement avec ce 
que dit Aristoxéne du mélos spondeton, dans le tétracorde grave duquel « Olympe s’abste- 
« nait des sons propres, soit au diatonique, soit au chromatique ». Plut. De Mus. ο. 11. 
Nous devons faire remarquer tcutefois que si l’on accepte notre interprétation du 
genre commun, il faut tenir pour inexacte la définition du Pseudo-Euclide (M.), pp. 9-10. 
Mais cette derniére supposition me parait parfaitement admissible; pour un aristoxénien 
orthodoxe il ne pouvait y avoir d’autres sons stables que les degrés extrémes du. 
tétracorde. . 

2 1] est A remarquer que, dans les trois genres, Archytas transcrit le diésis entre Ja 
parhypate et I’hypate par le rapport 27: 28. Si cette évaluation s’appuie sur une longue 
observation de la pratique ordinaire des musiciens, le diésis inférieur du tétracorde n’a 
aucun droit a étre appelé un quart de ton : expression {75 de ton se rapprocherait 
davantage de la réalité. Mais il se peut aussi, et la chose est plus vraisemblable, que les 
rapports assignés aux deux diésis (27 : 28 et 35 : 36) ne reposent nullement sur l’obser- 
vation, et qu’ils soient le simple résultat du calcul. « 1] existe deux diésis, » dit Aristote 
(Metaph. IX, 1), « différents quant au rapport numérique, mais équivalents pour I’oreille. » 
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Vintervalle supérieur du tétracorde ne mesure que 4 diésis. D’autre part 
l’intervalle le plus grave n’étant que d'un seul diésis, la distance entre 
les deux échelons intérieurs de la quarte est de 5 diésis™ (p. 105). 


Tétr. supérieur. Tétr. inférieur. oe F krchytsa ce 

Nite .... (mis) Mésg.... (laa) 

| 4 diésis (un ton) 8:9 
Paranéte .. (τές) Lichanos. . (sola) 

5 diésis 7:8 
(ton maxime) 
Trite .... (wes) Parhypate . (faz) ae 
Ῥακαμὲβϑξε. (siz) HyYpate... aay 2 E cieata: a7 38 
Total ... 10 diésis (98 X 8/7 < 28/ey = 4) 


VIII. L'indicatrice du chromatique, du genre coloré, a une position 
moyenne entre les indicatrices de l’enharmonique et du diatonique; elle se 
trouve ἃ 6 diésis, une tierce mineure, au-dessous de l’échelon supérieur 
du tétracorde. Aprés avoir déterminé l’intervalle inférieur, un diésis, on 
s’apercoit que l’intervalle entre les deux degrés intérieurs du_ tétracorde 
est de 3 diésis 3. 


Tétr. supérieur. Tétr. inférieur. Rapport ας κι umériques 
Nite ....(mis) Mé&se.... (lag) 
6 diésis 27 : 32 
(tierce mineure) 
Paranéte . .(ut#;) Lichanos. . ([α 2) -- 
3 diésis — 224: 243 
Trite . . . «(utHs) Parhypate . (fata)= | are Pycnon 
ParaMése . (siz) Hypate. . . (miz) = = 27 : 28 
Total... 10 diésis (32/27 X 243/204 X28 /47== ῳ 


De méme que I’enharmonique, le chromatique est réputé un genre 
pycné (serré), parce que la somme de ses deux intervalles inférieurs 
(4 diésis) n’atteint pas la moitié de l’étendue du tétracorde*. Trés ancier- 
nement en usage chez les citharédes, mais ignoré des aulétes, les matftres 
de musique de l'époque primitive, le genre chromatique n’a pu entrer 
dans le cadre de Il’enseignement théorique qu’a une Epoque οἱ les dev 
systémes de notation étaient déja fixés, et od l’enharmonique commensait 


t Nous avons la le diatonique moyen de Ptolémée, l’échelle ordinaire des citharedes 
alexandrins au IIe siécle de notre ére. Mus, de l'ant., t. 1, p. 315 et suiv., p. 325 et suiv. 

2 Le pycnon ne s’étend jamais jusqu’a la tierce mineure (6 diésis), comme le croient 
MM, d’Eichthal et Reinach, Observ. sur les problémes mustcaux dA vistote, probl. 47- 
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a étre délaissé des exécutants (V° siécle avant J.-C.). C’est la, ce semble, 
l'unique explication possible de l’absence d’une orthographe spéciale et 
correcte pour la mélopée chromatique *. 

IX. Pour donner une idée aussi nette que possible de la construction 
des échelles génériques au moyen de la catapycnose, nous juxtaposons, 
au verso de cette page, les trois formes théoriques de |’octave-type, de 
l’harmonie dorienne, telles qu’elles étaient enseignées dans les écoles de 
Lasos et de Damon. 

X. Aristoxéne, le théoricien novateur, ne reconnait pas comme régu- 
liéres les divisions tétracordales des anciens maitres, a part celle du genre 
enharmonique, réputée invariable, unique. Dans la forme normale des 
deux autres genres il n’admet que des intervalles décomposables en un 
nombre pair de diésis (c’est-a-dire en demi-tons). Son diatonique synion 
(surtendu) est le diatonique universel, celui des pythagoriciens. 


mi ré ut si la sol fa mi 
4 diésis 4 2 4 4 4 2 Total : 24d. 


Le chromatique ordinaire, qu’il qualifie également de synton, procéde 
en descendant par tierce mineure, demi-ton et demi-ton. 


mi ut# uth εἰ la fat fag ami 
6 diésis 2 2 4 6 2 2 Total: 24d. 


Quant aux divisions de ses devanciers, il les relégue, a juste titre, parmi 
les mélanges de genres; en effet elles donnent un diatono-enharmonique et 
un chroma-enharmonique. Néanmoins les théories du célébre réformateur 
n’ont pas prévalu contre la doctrine séculaire. La triple division for- 
mulée mathématiquement par Archytas subsiste dans les diagrammes des 
musicistes de l'époque romaine (Pseudo-Euclide, Nicomaque, Aristide 
Quintilien). L’échelle-type de deux octaves dans laquelle ils réunissent 
lesjtrois genres (σύστημω ἀμνετάβολον κατὰ μυῖξιν τῶν γενῶν) ne 
montre partout qu’une parhypate et une trite uniques. Cela s’explique 
par l’écriture musicale des Grecs, qui n’a jamais employé plus d’une note 
pour chacun de ces deux degrés du tétracorde. 

Des six problémes réunis dans cette section, les quatre premiers se 
rapportent a la théorie et a l histoire de 1’échelle-type, les deux derniers 
touchent a des points intéressants de la pratique musicale. 


: Voir ci-dessus p. 96 et particulitrement la note 4. Deux exemples de l’absurdité de la 


notation chromatique : en ton dorien ( bi) > est sid, et > est mip, tandis qu’en ton 
lydien (Ὁ) 2. se lit sit; en ton phrygien (Pp) > signifie mig. 
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PROBLEME 33 (C’). 
TuaseE : La direction la plus naturelle de la mélodie est deVaigu au grave. 


I. A son origine la mélodie chantée ne fut autre chose que l’accentuation 
du langage traduite en intervalles musicaux. Chant et accent parlé pour- 
suivent un méme but : la communication du sentiment ou de la pensée a 
l’aide des inflexions de la voix. En outre l’acte du chant et celui de la 
parole sont dominés par la méme nécessité physiologique. En élevant 
la voix au Commencement de la phrase parlée ou chantée, nous amenons 
une tension des organes phonateurs qui nécessite un certain effort; en 
allant dans la direction du grave, au moment de terminer, il se produit 
une détente dans l’appareil vocal : nous nous acheminons vers le repos’. 
La fin d'une période grammaticale est toujours marquée par un abaisse- 
ment de ton, sauf quand il y a interrogation ou exclamation. De méme 
une mélodie vocale a sa conclusion réguliére au grave de l’échelle et par 
un mouvement descendant, par une cadence, c’est-a-dire une chute. 

II. Si le terme normal d’une cantiléne se trouve invariablement dans la 
partie inférieure du parcours mélodique, le point de départ le plus naturel 
est également la. La forme compleéte de la mélodie est celle qui part de la 
tonique grave, monte a la dominante, autour de laquelle elle se développe, 
et redescend pour opérer sa cadence sur la tonique?. 


TD, ον 


SS Ξ 


Que de gens, ὁ grand Dieu, Sou - le-vés en tout liew, Cons-pi-vent pour me nui-re. 


Cependant il arrive souvent aussi que la cantiléne commence sur un 
degré harmonique placé a l’intérieur de l’octave; parfois méme elle se 
porte d’emblée sur le son le plus aigu de l’échelle, en sorte que le mouve- 
ment général du dessin vocal est descendant. 


ia a eee ee a ee 


Ein fes- te Burg ist un - sey Gott, Ein gu-te Wehr und Wa - fe. 


t « Aprés la tension il est facile de se porter vers le bas. » Aristote, probl. 4, p. 49. 

2 « Les intonations les plus graves contiennent le début et la fin du chant vocal 
« (ἀρχὴν καὶ τέλος τῆς φωνῆς) : le début comme passage du silence au son, la fin comme 
« passage du son au silence. » Ptol. Havm. III, 10. — « Les chanteurs qui s’exercent 
« commencent leurs vocalises par les sons les plus graves et terminent de méme. » bid. 
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III. Dans la musique homophone, ot l’harmonie se détermine unique- 
ment par les arréts partiels du dessin mélodique, par le retour fréquent 
des mémes sons, la conclusion a une importance de premier ordre. Le 
son final établit l’unité, la cohésion des divers éléments mélodiques; c'est 
le point vers lequel converge tout le mouvement sonore, la résultante 
harmonique de l’ensemble des sons entendus auparavant?. « En entendant 
« le début d’un chant, » dit Guy d’Arezzo, « nous ne pouvons deviner ce 
« qui va suivre, mais en entendant le dernier son nous comprenons tout 
a ce qui a précédé?. » 

IV. Ces régles de structure mélodique, ayant une base a la fois physio- 
logique et psychique, sont d’application universelle. De tout temps les 
Hellénes en ont eu trés clairement conscience. Depuis Terpandre jusqu’au 
hymnodes chrétiens, créateurs de ]’Octoechos, ils ont envisagé 1’éche 
musicale comme une succession descendante’. Les diagrammes des 
maitres antérieurs ἃ Aristoxéne présentaient les échelles d’octave, [ες 
harmonies, de l’aigu au grave‘. « Lorsqu’on procéde du’ grave a l’aigu », 
dit Aristote dans le probléme actuel, « on part, non pas du commence 
« ment, mais de la fin; on marche a rebours. » L’intervalle supérieur de 
chaque tétracorde est appelé l’hégouménon (qryoupevoy) >» celui qui ouvr 
la marche mélodique et conduit la succession vers son point d’arrtt; 
l’intervalle inférieur du tétracorde est I’hépoménon (ἑπόρνενον), « celui qu 


t A remarquer le suivant passage de la Physsque d’Aristote (trad. de Barthél 
Saint-Hilaire, I, pp. LXVI, 204; II, p. 267) : « Deux choses sont ἃ considérer ke 
« mouvement : le point d’od il part et celui od 1] aboutit... Or c’est Ie a 
« aboutit le mouvement qui détermine sa désignation, bien plutét que let: ἃ οὐ i 
« est parti. » 

2 Cf. Mél. ant., p. 124. 

$ Sur la lyre et la cithare les cordes se comptent de l’aigu au grave; témoin le 20 
de tvite, la 3° corde en partant de la néte. De nos jours il en est encore de méme post 
les Instruments a cordes tels que le violon et la guitare. — « L’échelle musicale par 
« une étendue de deux octaves, depuis le son le plus aigu jusqu’au plus grave. » Lu 
Prom. in verb. 6 (Ed. Didot, p. 7). — Voir les plus anciennes formules neumatiq ' 
quatre doubles modes du chant chrétien. Mél. ant., p. 108. 

4 La notation vocale procéde de haut en bas: l’alpha désigne le son le plus = odel 
série, l’oméga le plus grave, l’hypate du ton dorien. — L’ordre dang lequel sont 
réexs communément les sept échelles d’octave repose sur le placement du ton: 
au premier, 2°, 3°, 4°, 5°, 6¢ et 7° intervalle descendant. « Lamprocle PAt Γ 
« ἀρεζςὺ que la mixolydists n’avait pas la disjonction 14 ot presque tous lesn 2! 
« croyaient, mais plus vers le haut, établit le schéma de cette octave en des d 
« la pavamese a V’hypate des graves. » Aristox., ap. Plut. De Mus. c. 16, —A 
d’Aristoxéne les théoriciens construisent leurs échelles dans la direction inv ' 
partant du bas. Voir les échelles d’Alypius, de Nicomaque, etc. 
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vient a la suite". » L’épithéte hégémon (ἡγεμνών), le conducteur, désigne 
la mése, note initiale du tétracorde principal?, de celui qui recoit 
l’inflexion caractéristique du genre et aboutit a l’hypate, la corde terminale 
(τελευτή). 

V. Les cantilénes composées en harmonte dortenne fintssent sur Uhypate, 
« la corde souveraine. » Depuis longtemps ce point n’était guére douteux 
aux yeux de ceux qui tiennent les harmonies grecques et les restes mélo- 
diques de l’antiquité pour des sources d’informations aussi valables que 
les textes des écrivains. Ce qui était probable est devenu évident depuis 
les découvertes musicales faites ἃ Delphes, il y a peu d‘années. Nous 
possédons aujourd’hui, outre le fragment choral d’Euripide, trop mutilé 
pour entrer en ligne de compte, quatre chants doriens embrassant une 
période de plus de quatre siécles. La derniére cadence musicale de trois 
de ces morceaux nous est connue. Elle se fait réguli¢rement sur l'hypate, 
en touchant passagérement a la lichanos des graves ou hyperhypate, le 
degré au-dessous de la note finale3. . 


Gp - yay al-fer a - γη - peru βθάλ-λου-σαν φε-ρε - νἱ - καν. 
25 Nome delphique4, Mél. ant., p. 462. 


Quan, 


<= — 

= .--.-Ἤ 

ΕΘ ΈΞΕΞ ===> —*%— a —F === SiS SSS. A Hilios. Ib., p. 40. 
πΌ -λὺ - εἰ - μὸ -νὰ κοσ-μον E- λίσ - σων. 


oN 


36 — ——_g— 
2S A la Muse, p. 42. 


εὖ - με-νεῖς πάρ - εσ -TE μοι. 


De plus les quatre morceaux doriens contiennent onze sections intermé- 
diaires dont la cadence finale s’est conservée et se lit avec certitude. Sept 
fois cet arrét partiel a lieu sur la finale définitive du mode, I‘hypate. 


' Ptol. I, 12. Cf. p. 168, note r. 

2 Cf. Aristox. ap. Plut. De Mus. c. τι, ot la =: daisies est appelée « l’intervalle de 
« ton situé a cdté de I’hégémon. » 

s Dans les échelles enharmoniques données par Aristide Quintilien comme provenant 
de Damon, celle de la dortsts parcourt une étendue de neuviéme; le degré accessoire 
s’ajoute, comme ici, au grave de l’hypate. 

4 Nous avons noté tous ces exemples dans I’échelle sans diése ni bémol, afin 
d’épargner la transposition mentale ἃ ceux de nos lecteurs insuffisamment familiarisés 
avec cette opération musicale. 
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l’octocorde disjoint, de l’échelle normale. Pour effectuer cette opération 
et réduire l’étendue totale de 24 a 20 diésis, il a suffi, selon Aristote, 
d’enlever au centre de Ioctave l’intervalle de ton qui sépare les deux 
tétracordes (ὃ 2). Grdce a cette opération le tétracorde supérieur est 
descendu, tout d'une piéce, de 4 diésis, et la paramése s'est trouvie 
absorbée dans la mése. Celle-ci, devenue la voisine immédiate de la trite, 
est dés lors barypycne, degré inférieur du tétracorde aigu (δ 3), et degré 
conjonctif (synaphe) des deux quartes composant I"heptacorde (ὃ 4). 

Tout ce mécanisme théorique sera saisi d’un coup d‘ceil par la simple 
juxtaposition des deux échelles catapycnosées, que nous avons compleétées, 
au point de vue pratique, par l’addition des indicatrices diatoniques. 


FoRME PRIMITIVE DE L’ECHELLE-TYPE. FoRMB SECONDAIRE DE L’RCHELLE-TYPE. 
Octocorde enharmonique. Heptacorde enharmonigque. 
24. NérE des disjointes. . . mi3 . 
23. : ΄- 
22. ΚΝ 
21. : 
20. (Paran. diat. des disj. . rés)_ 20. ΝῈΤΕ des conjointes . . τές 
19. ΕΣ 19. 
18. na 18. 
17. ba 17. 
ἐΓ 16: Paran. enh. des disj.. . ut; ., 16. (Paran. diat. des conj. . ut,) 
ἢ 5 Trite des disj.. .......ὄ uly . ". 15. 
ἦδ᾽ σ2. Paramise . wre. Se 7 
13. : Teel 9, 13. 
So e ° 
τ Ξ +, 12. Paran.enh. des conj.. . sip, : 
11. 5 ". at. Tritedes οὐ). . 2... . sid, i 
10. Mise... δον νον (ae esaaeee 10. MiSE... 2.2... Im οἦ 
9. 9- 
8 8. 
7- 7» 
6. (Lich, diat... ces ess 80lz).--. 22 6. (Lich. diat. . . . . ° « « BOls) 
5. | S- . 
4 4- 
38. 3- 
a(- 2. Lich: enh . .. {ως fie sc ea 2. Lich.enh......... fa, 32 
El 1. Parhypate..,....-. 752 ....... :. Parhypate...  , , .. fas { 
—, — A 
Ql o. HyPATE .....2.-.6 Mig <6 + ess ο. HypaTB.. 2... 2. 28, mis 


IV. Les degrés stables, réduits a trois dans lheptacorde (séie, mis, 
hypate), ne forment pas, comme dans I'octocorde, un faisceau de conse 
nances diverses. Ils ne contiennent ni octave, ni quinte. Les deur sont 
extrémes, néte et hypate, sont en dissonance de septiéme mineure. La 
mése seule établit un lien symphonique entre eux, formant une consonance 
de quarte avec la néte a l’aigu, avec l’hypate au grave. 
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V. Par l’apparition du sib et la disparition du 51} nous nous aperce- 
vons que le tétracorde aigu du systéme conjoint appartient a une autre 
échelle tonale que Il’octocorde. Il introduit dans ce systéme inaltéré 
(σύστημα ἀπαθές une métabole (ou transition), un mouvement pas- 
sionnel. « La métabole a lieu, » dit Aristoxéne, « lorsqu‘une altération 
« (πάθος) s’introduit dans la succession mélodique’. » D’autre part 
Ptolémée nous apprend que « le systéme conjoint a été imaginé pour 
« permettre une métabole passagére de ton’. » C’est ainsi en effet que 
dans le second nome delphique nous le voyons employé en alternance 
continuelle avec le systéme disjoint. Aux endroits ot le tétracorde acci- 
dentel s’introduit dans la mélodie, la succession réguliére des degrés de 
l’échelle-type s’interrompt; la fondamentale harmonique se transporte de 
Vhypate sur la mése, et les degrés inférieurs de Voctave dorienne se répétent a 
la quarte aigué, en sorte que la fonction de mése passe momentanément ἃ la 
néte des conjointes. Lorsque le compositeur veut mener jusqu’au bout 
l’ascension de l’octave dorienne, il reprend le systéme disjoint a partir de 
la —_ 4, 


ἐτ᾽ = πί τὴ - Ag - σκοπὸν Tay - δὲ == ~ var - σι- ἂν a τ 
= ae “NK Φ- £. 
᾿ΞΞΞΞΞΞΞΞΞΞΞΈΞΞΞΞ ΞΞΞΞΞ 
δι- κότρυτφον κλει-τὺν, ὗ - μνὼν κα-τάρ - χε-τε δ᾽ ἐ-μῶν, 
Métabole au tétr. conjoint Retour au ΤΕ: io 


eee ἘΞ 9} ses 


IIs - s-pi-des, αἱ viedo-Bo-Aous πέτρας vai - a6 Ἕ«λι. ἝἙ“λι - aa 


Μέλ - πότε δὲ Ile - θι-ον χρύ-σε = ο-χαὶ - τᾶν, ἕἔἕσκα-τον, εὐ- λύτραν, 


Poi - βον, ὃν ἔ - τι - κτελα - τὼ μά-και - ρα πα-ρὰ Al - μναι κλυτᾶι, 


: Ps.-Eucl. (Meib.) p. 18. 

2 Elém. harm. (M.), p. 38. 

3 αν. 11,6. Un passage de Ptolémée, traduit ci-aprés (p. 188), décrit fort heureuse- 
ment l’effet de cette modulation. 

4 Cf. Mél. ant., pp. 462-463. 
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33" au svat Eeonjoint Retour au a disjoint. 


oe Soe ee eee 


χερ - ee oy yaa - mes é-Aai - as βθι-γοῦσ᾽ 


SSS 


0 - ἴον ἐν ἃ - yw = vieais é-pi- θα-λῆ. 


VI. D’aprés une opinion accréditée en Gréce dés la période classique, 
Terpandre, qui chantait ses nomes en s‘accompagnant sur la lyre a sept 
cordes, aurait déja4 mis le systéme conjoint en ceuvre®. 11 n’y a la rie 
d’invraisemblable. A la vérité Héraclide du Pont affirme expres: ment 
la citharodie des temps primitifs ne connaissait pas la m le te 
(Plut. De Mus. c. 6). Mais nous savons d'autre part que le | 
tétracorde disjoint au conjoint, ou vice-versa, n’était pas consic é de 
temps comme un changement de ton. 

VII. L’heptacorde conjoint (vé, τές sib, la, sol, fa, mi,) pet 
étre considéré, non pas comme une succession métabolique, modu, 
mais comme un systéme-type transposé a la quarte aigué et dont le tét 
corde supérieur a été baissé d'une octave. Le degré central de I’échelk 
remplit alors la double fonction de son initial et de son final (ἀρχή ε 
τελευτή) de la série mélodique. Il est en quelque sorte méte et hypes 
tout a la fois. 


τ (Ne (Nete.) ) (Param.) Meése. Hypate. 

C’est la disposition circulaire ou flagale du systéme-type. I 
doriens actuellement connus l’exhibent seulement pour des phrases é 
diques telles que la suivante, partie intermédiaire d’une_ petite cantil 
citharodique composée au temps des Antonins. 

* 


Καλ-λι -ὁ - πει- &@ σὸ- $a, etc. 


2 Les écrivains de l’€poque romaine, Nicomaque entre autres, semblent croin ΜΙ 
musiciens de la période archaique ne connaissaient pas d’autre succession dint 
que Vheptacorde conjoint, toujours par suite de l’erreur qui leur fait identifier | 
de la lyre avec celle du systéme musical. 
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VIII. L’heptacorde conjoint ne différe en rien de la succession des deux 
tétracordes inférieurs du grand systéme de deux octaves, transposé a la 
quarte aigué, c'est-a-dire en ton lydien (δ). 


i Tétracordes des meyenncs: | Tétracorde des aoe as 


ee ee = Ξ 
Meése. lich. park. Hypate lich. park. Hypate 
. des moyennes. des graves. 


Or cette suite de sons fait entendre toute l’octave mixolydienne, sauf la 
réplique du son fondamental a I’aigu. De la cette assertion d‘Aristoxéne, 
assez surprenante au premier abord (Plut. De Mus. c. 28): « On dit que 
« Terpandre aurait découvert tout le mode mixolydien. » II] ne suit nulle- 
ment de la que le fondateur de la citharodie nomique ou ses disciples 
aient jamais mis en pratique la larmoyante méxolydisti; seuls en Gréce les 
poétes tragiques l’ont utilisée pour les déplorations chorales ou mono- 
diques. Si Terpandre s'est servi accessoirement du tétracorde conjoint, il 
n’a pu le faire autrement que l’‘auteur du second nome delphique, c’est-a- 
dire pour effectuer une modulation transitoire a la quarte aigué. Quant a 
l"échelle principale des nomes de Terpandre, ce ne pouvait €tre que celle 
dont il va étre question. 


Venons au probléme 7, en laissant momentanément de cété le § 2, 
interpolation manifeste, et en écartant tout a fait le § 5, réflexion oiseuse 
et insipide d’un grammairien de date récente. 

IX. Dans cette seconde interprétation du seaienies il ne s’agit plus 
d’une modification de la suite des intervalles, mais d'un simple raccour- 
cissement de l’échelle-type, de la réduction pratique de l’octocorde disjoint a 
une étendue de double-quarte ou septieme, résultat obtenu par la suppression de 
la néte, réplique atgué de Vhypate. Ici Aristote n’a pas en vue la division 
enharmonique de l’octave, mais la succession diatonique’. 


Ἷ Néte Paran. ~~ ‘Trite. ite. Paramése. ~ Mése. Lichanos. Parhyp. Hyp. _ 
supprimée 


Aux yeux des musiciens érudits contemporains d’Aristote, c’était la 
l’échelle primitive du chant citharodique, antérieurement méme ἃ Ter- 
pandre. En effet elle est aussi ancienne que le mode dorien lui-méme, 


x La suppression de la néée dans lI’octocorde enharmonique mettrait les deux sons 
extrémes de l’heptacorde a distance de sixte mineure (16 diésis) et non pas de double- 
quarte (20 diésis). Voir le tableau p. 172. 


24 
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dont elle indique la marche mélodique et la cadence finale. « Ceux qui se 
« sont occupés d‘histoire musicale », dit Aristoxéne (Plut. De Mus. c. 28), 
« attribuent ἃ Terpandre l’introduction de la néte doriemne, son que ses 
« devanciers n’employaient pas dans leurs cantilénes. » 

X. Aristote justifie la suppression de la néte des disjointes par la 
propriété acoustique qu’a la corde inférieure d’une octave de faire entendre 
elle-méme le son complémentaire a l’aigu (ci-dessus, pp. 153-154, 
157, etc.), en sorte que l’hypate peut remplacer la néte absente, tandis 
que la néte ne saurait tenir la place de l’hypate. Il est certain que 
pratique universelle justifie de tout point ce principe. Parmi les mél 
doriennes qui nous sont parvenues en notation grecque, les deux ni 
delphiques seuls atteignent la néte. Les hymnes du temps de I’en 
romain restent en-deca de cette limite’. D’autre part les chants vrai 
populaires, quelle que soit l’époque ou la nation a laquelle ils ap 
tiennent, montent trés rarement jusqu’a l'octave de leur son final. 

XI. Il nous reste a parler du § 2, annotation d'un lecteur qui connaissiait 
les fragments musicaux de Philolatis, soit directement, soit par les écrits 
de Nicomaque. L’interpolateur met en avant une seconde forme dt 
systéme disjoint réduit ἃ sept sons : l’heptacorde pratique de I’anc. 
école pythagoricienne, caractérisé par l’élimination de la trite (1 
ci-dessus p. 103). 


Néte. Paranéte. Paramése. Mése. Lichanos. Parh. Hypate. 


La disparition du sixiéme degré ascendant de l’octave dorienne |: 
intact le corps de ’harmonte, c’est-a-dire les cinq accords constitutifs 
l’échelle-type (pp. 145-146). Une pareille succession mélodique comp 
dans le nombre sacré de sept sons devait étre un objet de vénération 

les musiciens pythagorisants. On en faisait également remonter I’origi 
jusqu'a Terpandre, le premier citharéde des temps historiques (Voir k 
probléme suivant). 


: Il en est de méme de toutes les cantilénes doriennes (au nombre d’a peu pres δι) 
faisant partie de l’antiphonaire romain. Mélop. ant., Ὁ. 345 et suiv. 

2 L’élimination de la trite se combinait avec celles de la lichanos et de la; 
la mélodie principale des synaulses d’Olympe, composées en style spondaigue. L’ 
corde s'y trouvait conséquemment réduit ἃ un pentacorde : 
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PROBLEME 32 (C™). 


Tuisse : Les consonances de quinte εἰ de quarte sont dénommées d'apres le 
nombre de degrés mélodiques qu’elles parcouvent, dta-pents, dta-tessaron; 
mats Voctave s’appelle dia-pason, « qus passe par tous les degrés. » 


I. La réponse ne peut provenir d’Aristote, ni directement, ni par 
lintermédiaire d’un de ses disciples, car la doctrine historique sur 
laquelle elle s’appuie est diamétralement opposée a celle qui sert de base 
aux deux problémes antérieurs. La nous avons vu les diverses combinai- 
sons de I‘heptacorde procédant de l’octocorde-type par le retranchement 
d’un de ses degrés; ici l’échelle de sept sons est donnée pour la forme 
primordiale du systéme musical, et l’octave décomposée en huit degrés 
ne représente qu’un développement postérieur de l’heptacorde pythagori- 
cien que nous venons de transcrire en dernier lieu. En effet, d’aprés 
l‘auteur inconnu de cette réponse, les créateurs de la terminologie musi- 
cale auraient laissé de cété le terme ds-octo et pris celui de dia-pason, 
« parce que de leur temps l’octave ne comptait encore que sept degrés. » 
Mais sans discuter cette derniére assertion, on ne voit pas en quoi le 
terme dia-pason eft désigné plus convenablement une succession de sept 
qu'une succession de huit sons. Et l'on comprend plus malaisément 
encore pourquoi l’expression «< par tous les degrés » efit été moins apte 
a désigner une octave pourvue de ses huit échelons qu'une octave dont 
un des degrés est éliminé. 

Remarquons au surplus que l’explication de l’interpolateur se réfute par 
elle-méme. Dans l’octave heptacorde qu’elle a en vue, le quinte mi, - Ja, 
contient quatre degrés seulement, et la quarte γέ, -/a, n’en contient que 
trois. Les deux intervalles ont-ils cessé pour cela d’étre appelés ε par 
cing » et « par quatre? » 

II. Tout cela est absurde et inintelligible. En définitive le texte inter- 
polé ne répond nullement a la question posée par Aristote. 1] a tout l’air 
d’y avoir été adapté aprés coup et ne s’y rattache que d'une maniére 
factice. C'est une petite glose historique destinée ἃ élucider une notice 
aristoxénienne reproduite a la page précédente : « Terpandre introduisit 
« l’usage de la néte dorienne » (c’est-a-dire du degré le plus aigu de I’oc- 
« tave de ce nom), son inusité chez ses prédécesseurs ». Notre scholiaste 
se propose de montrer comment le citharéde lesbien a pu, sans dépasser 
le nombre de sept cordes, étendre.le parcours de sa lyre jusqu’a l’octave. 
« Pour acquérir la néte (ms), dont ses devanciers étaient privés », dit-il, 


‘ 
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« Terpandzss ἃ commence par supprimer la file (mf}* νυν. Voici donc 
it tent Vastesr de la résonse apocryphe ἃ comeu cette premiere exte-- 
tion 73 systeme musical : 


Heptacorde septiéme azant Tergacdre Hegtacertde-octave de Terpandre 
‘er-desens 5. 181, 1X). ‘ct-dessas p. 35). 


= 
cs 
"sb, 6 0 ow Ὁ Parendte. 5 . τέ, . - - - « Pavanits 
: κ- 
| go 
. α 
ξ ut, ΄ Φ oe Φ΄ T rite Ξ - e . . - e e - - - . 45 
ξ- 
a δ΄... « - Pavamése. | sis - + © « « Pavamdse. 
! Ten Gejenctif, 
az Φ Φ Φ Miss. la, - . . . - Meésr. 
| 
Φ 
Ἔ sol, Φ Φ ° . ° Lichanos. 8 sol; > @ . . . Lichanos. 
a 3 
9 pe 
ὲ ἕ 
fag, . « . ... Parhypate. faz . . - « - Pavrhypate. 
mi, . - . - « Hyphate. Miz... .- . Hypate. 


111, Heureusement il n’est pas difficile de reconstituer, dans sa ten 
essentielle, la véritable solution du probléme 32, grace aux nombreu 
passages aristotéliciens οὐ il est question des propriétés de l’octave. Sil 
réponse authentique du Stagirite revenait au jour, elle ne pourrait g' 
différer de celle que Ptolémée formule au début du III° livre de 
traité : « L’octave a le pouvoir de contenir toute idée mélodique. C'est 
« pourquoi on l’appelle dsa-pason, et non pas, d'aprés le nombre de ss 
« degrés, di-octo, a l’instar de dta-pente et dta-tessaron ». Par lui-méme, 
au reste, le mot dia-sason a la valeur d’une définition explicite. En οδεὶ 
l'intervalle d’octave clét la série des sons que l’impression auditive ἢ 
pour réellement différents. Tous les sons qui dépassent l’octave sont | 
contenus virtuellement en elle. Aussi la signification du terme an 
est-elle complétement indépendante du nombre des degrés par ik 
l'intervalle d’octave se trouve étre momentanément décomposé, 


' L'écrivain donne ici aux noms des degrés la signification qu’ils ont dans I’ 
ordinaire, l'octocorde-type. Cela est de toute évidence pour la néfe, et das lors lac 
ne peut faire doute pour la trite. Dans le ὃ 2 de la traduction francaise du probl ¥# 
(ci-desaus ἢ. 33) on écrira conséquemment « irite < des disjointes > » ou, ce q «a 
au méme, l'on supprimera aprés nate οἱ trite tous les mots ajoutés entre crochets. 
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PROBLEMES 44 et 25 (015). 


THESE: Le son appelé mése est le terme moyen de l’échelle-type. 


I. Les deux textes concordent, sauf que le probléme 25 présente une 
version tronquée. La partie de la réponse qui leur est commune explique 
lorigine historique du terme mése. L’explication ne souléve aucun doute. 
Personne n’ignore que les épithétes féminines mése, néte, hypate, etc., 
n'étaient primitivement que les dénominations des cordes de la lyre hellé- 
nique (ci-dessus p. 92, note 6). De méme que les expressions analogues 
dont se servent nos instrumentistes (chanterelle, 3° corde, bourdon, etc.), elles 
indiquaient simplement la situation des cordes sur l’instrument, les sons 
et intervalles étant variables dans une certaine mesure. Sur la lyre 
dorienne a sept cordes, l’instrument usuel’, la mése était réellement 
la corde médiane, la quatriéme en montant comme en descendant: Quel 
que fat le mode d’accord, elle sonnait invariablement la quarte aigué de la 
corde la plus grave. 

II. Voici, d'aprés les traditions pythagoriciennes, les trois maniéres 
dont les citharédes des temps anciens accordaient leur lyre heptacorde, 
en chantant les nomes apolliniques en mode dorien : 

Heptacorde Heptacorde Heptacorde 


préterpandrien terpandrien conjoint 
(ci-dessus p. 181,1X). (Ρ. 182). (p. 178). 
1τὸ corde : Néle. . « 2 «6 . ὁ ré mi ré 
2° corde: Pavantle . . . ὁ - ut ré ut 
3° corde : Trite ou Paramése. . si si sip 
45 corde: Mése . . . « « « : la 
5° corde: Lichanos.... . sol 
6° corde : Parhypate. . . . . fa 
5 corde : Hypate. . « « + « mi 


III. Lorsqu’on jeta les bases d'une théorie et d'une nomenclature musi- 
cales, les noms des cordes furent utilisés pour exprimer la dynamis des 
sons, la hauteur relative de chacun des degrés de l’octave-type. La néte, 
par exemple, qui pour les citharistes était tout uniment la chanterelle, la 
corde la plus aigué de leur instrument, fut désormais pour les théoriciens 
et les écrivains musicaux l’octave de I’hypate, la quinte de la mése, la 
quarte de la paramése. Les expressions synonymes paramese et irste furent 
utilisées pour désigner deux sons distincts, placés respectivement un ton 
et une tierce mineure a l’aigu de la mése. Mais dans le langage technique 


: « Or, détache du clou la phorminz dorienne »... Pind. Ol. I, v. 25. 


186 COMMENTAIRE MUSICAL (C). 


des instrumentistes, ces dénominations n'en gardérent pas moins leur 
acception primitive, en sorte que, dés le commencement, il se produisit 
des divergences fréquentes entre les deux nomenclatures lorsque I’exécu- 
tant se servait d’un instrument a sept cordes. Donnons pour exemple 
l’échelle de I"heptacorde préterpandrien qui fait l’objet du probléme 7 
(ci-dessus p. 181). 


Noms des cordes : Nete. Parandte. Trite ou Pavamse. Mese. Lichanos. Parhypate. Hyped. 
@=== $= Ss SS SS Se 

ΞΞΞ. 

cide: = 
Noms des degrés ὧδ Parantte. ὀ ‘Trite. | Paramése. Mése. = Lichanos. = Parhypate. Hypals 


A la fin du 115 siécle de l’ére chrétienne le savant alexandrin Ptoléméea 
pris l’usage instrumental pour base de sa nomenclature #théfigque ou ὦ 
posttion (ὀνορνωσία κωατὼ θέσιν), mode de désignation dont nous auronsi 
nous occuper dans ]’explication du probléme 20. 

IV. La réponse du probléme 44 s‘attache a justifier, au point de 
théorique, l’emploi du terme mése dans l’échelle octocorde qui, natur 
ment, n’a pas d’échelon strictement médian’. On ne peut douterq * 
texte développé ne provienne d’Aristote lui-méme. La notion de « miliew 
ou de « terme moyen », définie dans les § 3 et 4, est éclaircie parc 
passage de la Physique (VIII, 8) : « Le milieu appartient aux d 
« extrémes et se rapporte a chacun d’eux... Il est un, quant au no, 
« mals virtuellement double, c’est-d-dire commencement et fin : com 
« cement de ce qui vient aprés, fin de ce qui a précédé. » 


1 Sur les lyres grecques ἃ neuf et ἃ onze cordes la mése avait Egalement an 
nombre de cordes au-dessus et au-dessous d’elle. 


LYRE ENNEACORDE. LYRE HENDECACORDR. 

ire Né@te. ire Nate. 

25 Paranéte. a° Paranéte. 

39 Trite. ge Trite. 

4° Paramése. 4° Paramése. 
5° Synemméne, 

59 MEsE. 696 MESE. 

6° Lichanos. 7° Lichanos diatonique. 
8e Chromatike. 

9 Parhypate. g¢ Parhypate. 

8° Hypate. 10 Hypate. 

95 Hyperkypate. 11. Hyperhypate. 


Voir Mus. de V'ant., t. I, p. 259 et suiv. Dans l’échelle heptacorde (saptaka) ι 
ciens de l’Inde brahmanique, le 4° son s’appelle madhyama, Equivalent exact ἐσ 
Mec. 
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V. La qualification de « son moyen » convient évidemment a la mése, 
trait d’union entre la néte et l’hypate, point d’arrét de la succession 
mélodique, descendante ou ascendante. La mése marque le terme de la 
région aigué de I’échelle et le point de départ de la région grave. A vrai 
dire, la qualité de son médiateur de l'octocorde dorien appartient aussi 
légitimement ἃ la paramése, quinte aigué de l’hypate’. Mais il est a 
remarquer que dans la forme secondaire de l’échelle-type, l"heptacorde 
conjoint, la paramése disparaft, absorbée par la mése (ci-dessus p. 178). 
Celle-ci acquérait une importance prépondérante par sa position au point 
de bifurcation de la double voie mélodique s’ouvrant vers le haut, et a 
l’entrée de la voie unique descendant vers Il’hypate. 


M Tétr. des disj. | M Tétr. des conj. 
| of £ | My 2. | 


VI. Aux yeux des Anciens la mése est l’hégémon, le son directeur du 
mouvement mélodique (p. 175) et la cheville ouvriére de la modulation. 
Lorsque » dit Ptolémée, « le mélos, étant monté jusqu’a la mése, ne 
procéde pas, comme d’habitude, au tétracorde disjoint, faisant quinte 
avec le tétracorde inférieur, mais que, suivant un autre chemin, il se 
resserre dans le tétracorde conjoint, de maniére a produire avec les sons 
au-dessous de la mése, non pas la quinte, mais la quarte (voir l’exemple 
précédent), alors il se produit dans la sensation un changement et une 
surprise a cause de l’inattendu?. » De plus la mése constitue pour le sens 
musical « un principe de connaissance » (&py7)3. « Par la mése », dit le 
Pseudo-Euclide (p. 19), « on reconnaft la hauteur et le rang de tous les 
« autres sons du systéme; le rapport de chacun d’eux au son central se 
« manifeste clairement. » 


Σ Les cadences intérieures des cantilénes doriennes du diatonique pur ont lieu plus 
souvent sur la farvamese que sur la mése (Mél. ant., Ὁ. 40 et suiv.). Voir ci-aprés l’expli- 
cation du probl. 20 (ΟΥ̓́). 

2 Cf. Mél. ant., p. 54, Mus. de V'ant., t. 1, Ὁ. 347, note 1. 

3 La Métaphysique d’Aristote (I. IV, p. 112) attribue au mot ἀρχὴ une foule de signi- 
fications : « commencement, point de départ; élément essentiel, distinctif; cause, 
« origine; élément dirigeant; prémisses, base, » etc. 
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PROBLEME 36 (CY). 


Tukse : Lorsque sur la lyre ou la cithave la mése se désaccorde, toutes les 
autres cordes sonnent faux. 


I. Tandis que le probleme 44, de contenu exclusivement théorique, 
nous a montré dans la mése l’élément médiateur et cohésif de la succession 
mélodique, le probléme actuel, nous transportant sur le terrain de la 
pratique musicale, signale la mése, quatriéme degré ascendant de I'octave 
type, comme la génératrice quotidienne de l’échelle musicale sur la lyre 
et la cithare des Grecs. N’oublions pas, en effet, que chaque jour, avant de 
faire usage de son instrument, le joueur de lyre ou de cithare, de méme 
que nos harpistes, avait ἃ reconstituer l’échelle des sons, sans awit 
guides que son sentiment musical et son habitude'. 

II. Ainsi que nous |’indique ici Aristote, la mése était pour les ii 0» 
mentistes antiques le premier chafnon de la chafine de consonances | 
relie entre eux tous les sons musicaux; lintonation donnée a la 
déterminait le degré d’acuité des sons restants de l’échelle (δ 2). Ce 
mentionné par plusieurs écrivains, est explicitement confirmé 
passage de Dion Chrysostome : « Aprés avoir fixé l’intonation de la co 
« mése sur la lyre, on régle sur ce son la tension des autres cordes, 
« lesquelles, sans cela, n’exhiberaient pas une succession réguliére d’inter- 
« valles*. » L’origine du procédé s'explique aisément si l’on se rap, ¢ 
que les instruments a cordes étaient surtout destinés a accom papner 
chant ἃ voix seule. La mése occupant dans l’échelle-type le centre du 
parcours mélodique, le chanteur s’accompagnant de la lyre dorienne 
fixait la hauteur de sa « corde moyenne » en prenant Il’unisson de la note 
la plus aisée et la plus sonore de sa voix. 

III. Aprés avoir ainsi déterminé ἃ son gré l’intonation du degr 
central de l’échelle (nous le désignerons comme d’habitude par la); 
le citharéde obtenait les trois autres sons stables, complétant le corps 


τ Cette simple observation suffit a dévoiler l’erreur des savants qui sembient cromei 
la possibilité d’une intervention du calcul acoustique dans la détermination pratique 
des intervalles de l’échelle grecque. De tout temps le role de la science spéculatives 


consisté a expliquer d’une maniére rationnelle les opérations intuitives des artistes, mais 
nullement a régenter l'art. 


2 Or. 67, de Gloria. 
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de lharmonie (pp. 145-146), ἃ l'aide d’une combinaison des trois 
consonances primitives. 
-&- 
-—o——s—_2-—— — 
——— 2a 


Puis, reprenant ἃ nouveau la corde mése, il trouvait les sons intermédiaires 
des deux tétracordes diatoniques par la suivante progression de quartes 
et de quintes (p. 102, § XIII). 


Cette méthode d'accordage, si elle est mise en ceuvre par un musicien 
doué d’une oreille juste, produira infailliblement, entre la mése et les 
autres degrés de l’échelle, des consonances de quinte et de quarte, ainsi 
que des diaphonies de tierce majeure, de tierce mineure et de ton, toutes 
entiérement conformes aux rapports pythagoriques. 


Quinte 3: 2 


Quarte 4: 9 


ΙΝ. Lorsque I’exécutant voulait introduire 1’élément chromatique dans 
sa cantiléne, il se contentait d’abaisser la lschanos diatonique (sol,) d’un 
demi-ton, en accordant cette corde a la quarte grave de la parameése 
(donc au faff.), ce qui mettait lintonation chromatique en diaphonie de 
tierce mineure avec la meése. 


Tierce min. 32 : 27 


Tierce maj. 8z : 64 
Quarte 4: 3 


On sait aujourd’hui que, des deux tétracordes de l’octave-type, un seul, 
dans la pratique de la mélopée, recevait l’inflexion chromatique : celui 
qui avait la mése pour degré supérieur. Cette particularité, que je ne 
pouvais énoncer en 1875 que sous forme d’hypothése, est aujourd’hui 
démontrée par les mélodies antiques découvertes depuis dix ans’. 


t Mélop. ant., p. 464. 
25 
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V. Les échelles diatoniques et chromatiques dont tous les degrés 
proviennent, par filiation consonante, d’un son initial, étaient pratiquées 
au temps d’Aristote dans les genres de musique vocale accessibles ἃ des 
exécutants qui n’avaient pas recu une culture spécialement technique: 
c‘est-a-dire dans la chanson de société, le chant choral, lyrique ou drama- 
tique, probablement aussi dans la monodie théatrale. Il en était autrement 
des grands solos de musique instrumentale et du nome citharodique, 
branches d’art presque uniquement réservées aux virtuoses. Ceur-ci 
semblent avoir dédaigné l|’échelle naturelle, pour eux entachée de vil 
garité. Afin de se conformer aux échelles théoriques enseignées dans 
les écoles et exprimées par la notation (pp. 105, 172), ils s’attachaient 4 
produire sur leurs instruments, et a reproduire par la voix, des succes- 
sions mélodiques dans lesquelles les deux derniers sons de la chafne des 
consonances, la érite et la parhypate (ut, et fa,), étaient volontairement 
rendues inharmoniques’. 

VI. La détermination pratique de ces intonations artificielles έ 
forcément arbitraire. On peut accorder directement, en apparence, le ton 
et le demi-ton, de méme qu’on les chante sans intonation intermédiaire; 
en réalité on unit inconsciemment les deux sons de l’intervalle par une 
consonance qui leur est commune?. Mais aucune opération de ce genre ne 
permet de trouver des sons dénués de toute relation harmonique avec 
les autres sons de l’échelle. Aussi les instrumentistes grecs obtenaient-ils 
les deux degrés abaissés de l’octave par un procédé purement mécanique. 
Aprés avoir accordé réguliérement leur lyre ou leur cithare, ils relAcha 
d’une manieére sensible la tension de la trite et de la farhypate, de manitr 
a produire au bas de chaque tétracorde ce qu’ils appelaient un déésis, εἰ 
ce qu’un musicien moderne appelerait un ters de ton ou un densi-ion | 
sevvé3. L’oreille et le sentiment n’ayant aucun point de repére pour dé 
miner de pareils intervalles, le relachement ne pouvait s’opérer qu 
hasard, par des tatonnements répétés, par la comparaison alternative d 


* Les habitudes graphiques exercent sur l’esprit humain une tyrannie réelle; k 
superstition du signe écrit a sévi de tout temps et continue ἃ s€vir de nos jours dats 
la langue musicale comme dans le langage parlé. De méme que le lecteur tend i 
subordonner sa prononciation ἃ l’orthographe, de méme le chanteur ou l’instrumentist? 
se croit tenu d’observer les signes de la notation, alors méme qu’ils n’ont qu'une valet 
purement conventionnelle. 

2 Voir ci-aprés l’explication des problémes 3 et 4, DV et DVI. 

8 Voir ci-dessus p. 169, note 2. — L’intervalle 28 : 27, que les appareils acoustiques 
font entendre aujourd’hui avec une exactitude parfaite, sonne ἃ l’oreille comme un ἐπε 
ton trop serré, mais encore tolérable. Il faut se rappeler que la différence entre Ja tiertt 
majeure (4: 5) et la tierce mineure (5 : 6) n’est que de 24: 25. - 
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la hauteur du son artificiel avec celle des deux degrés voisins. Le résultat 
d’un procédé aussi grossier était inévitablement incertain et changeant. 
Ce qu’on est fondé ἃ conclure des rapports numériques d’Archytas, c’est 
que l’intervalle moyen du tétracorde diatonique (ré, — ui, et sol, — fa,) 
sonnait ἃ peu prés comme celui qu'on entend sur le cor naturel entre les 
sons 8 et 7 (notés ut — siD), en sorte que la mése avait une tierce dis- 
cordante dans les deux directions : a l’aigu une tierce minime (la— ut, 6: 7), 
au grave une tierce maxime (la — fa, 9: 7). 7 


Rapports approximati/s : 


a 


ierce mineure 
Rapports exacts: 42: 27 
Quarte 4:3 


VII. En pratique aussi bien qu’en théorie, ces échelles mélées de 
sons intentionnellement faussés furent considérées par les musiciens de 
l’époque préaristoxénienne comme les formes réguliéres du genre diato- 
nique et du genre chromatique. Archytas ne paraft pas avoir donné de 
formules numériques correspondant a d’autres variétés des deux genres 
employés dans la musique vocale. Aristote dans les problémes 3 et 4, 
relatifs ἃ la pratique du chant, met sans aucune restriction la parhypate a 
un diésis de l"hyfate. Bien que ce diatonique artificiel des anciennes écoles 
musicales soit ἃ peine mentionné dans les fragments aristoxéniens’, il a 
gardé sa situation privilégiée jusque sous l’empire romain; selon Ptolémée 
le diatonique en question était l’échelle commune (διώτονον κοινόν) des 
citharédes alexandrins au temps de Marc-Auréle*. 

VIII. De bonne heure surgirent, sous le nom de nuances (pda), 
d'autres combinaisons artificielles du tétracorde, beaucoup plus répulsives 
pour notre sentiment musical et fondées sur le relachement de la plus 


t Selon la doctrine d’Aristoxéne c’est un mélange d’enharmonique et de diatonique 
synton. Westphal, Aristoxenus Melik u. Rhythmik, p. 392, n® 6. 
2 Mus. de Vant., t. I, p. 325 et suiv. 
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haute des cordes mobiles ou de toutes deux. Aristoxéne se constitua le 
législateur de cette musique antimusicale. Il entreprit la tache chimé- 
rique de classer méthodiquement et de déterminer avec exactitude des 
déviations indéterminables de leur nature’*. A cété du diatonique naturel 
ou synton, identique au pythagoricien (p. 171), sa théorie admet un 
diatonique mou (διώτονον waAo.x0v), produit par l’abaissement irrationne! 
des indicatrices (lichanos et paranéte). 


| Quarte. ] 
ΜΙ γέ ut SI 
LA sol fa MI 
Division aristoxénienne : 5 diésis 3 2 Total : ro diésis. 


En chromatique Aristoxéne distingue, outre le chromatique vulgaire 
ou synton (p. 171), deux nuances dont il ne parvient ἃ énoncer les inter- 
valles qu’en imaginant des moitiés et des tiers de dsésss, c’est-a-dire en 
faisant intervenir des huitiémes et des douziémes de ton*. Ces deur 
nuances extravagantes sont : 1° le chromatique hémiole (χρῶμα, ἡμνιόλιοὴ, 
résultant d’un abaissement relativement modéré des deux cordes mobiles: 


| Quarte. 
μι wh witht 
LA fag fal mt 
Division aristoxénienne : 7 diésis “σα £ 3g Total : ro diésis. 


2° le chromatique mou (χρῶμνα μωλωκον), produit par un abaissement 
plus marqué des deux cordes mobiles : 


| Quarte. | 
MI “Φ "ἢ 8ι 
LA fog fad mt 
Division aristoxénienne : 7 t/, diésis I if, ι t/s Total : 10 diésis. 


On ne peut malheureusement douter que les musiciens antiques ne s 
soient consciencieusement appliqués, pendant des siécles, a exécuter ces 
échelles entremélées de sons discordants3. Mais les philosophes idéalistes, 
tout comme le vulgaire, resterent ¢trangers a ces aberrations. En sa qualité 
de pythagoricien orthodoxe, Platon ne veut pas entendre parler des sons 
artificiels et, dans un intéressant passage de sa République (VII, P- 530), 


1 « Mes devanciers ne distinguaient pas les nuances (χρόαι!) dans chaque genre... Les 
« genres eux-mémes n’étaient pas déterminés. » Elém. harm. (M.) P- 35. 

2 Mus. de Pant., τ. 1, p. 331. 

8 « Les musiciens de ce temps emploient de préférence les divisions tétracordales 
« contenant des intervalles impairs ou irrationnels. En effet ils rel€chent et amollissest 
« toujours les cordes indicatrices, » etc. Aristox. ap. Plut. De Mus., c. 39. 


COMMENTAIRE MUSICAL (C). 193 


il raille les citharédes du mal qu’ils se donnent pour découvrir ces. 
inflexions incohérentes sur leurs instruments : 

« Sont-ils assez ridicules vraiment, ces gens qui imposent des noms a 
« certains intervalles minuscules et dressent l’oreille comme s'ils épiaient 
« un son venant de la maison voisine ; l’un prétendant discerner une 
« résonance intermédiaire qui formerait le plus petit intervalle commen- 
« surable, l’autre hésitant ἃ reconnaftre un son pareil, mais tous deux 
« d’accord pour préférer l’oreille ἃ la raison » (c’est-d-dire, la simple 
appréciation auditive de la hauteur des sons mobiles a leur détermination 
rationnelle par la consonance). — « Vous voulez parler de ces gens 
« bonasses qui sont toujours a tirailler leurs cordes et ales mettre a 
« l’épreuve, ne cessant pas de torturer les chevilles d’accord >.... 

IX. Les sarcasmes des philosophes n’eurent pas raison de la routine 
dépravée des musiciens. Non-seulement les citharistes et lyrodes conti- 
nuérent a cultiver les échelles colorées jusqu’aux derniers jours de l’empire 
romain, cette ivraie se propagea dans tous les pays d’Orient qui ont subi 
influence hellénique, témoin la doctrine musicale enseignée par les 
théoriciens arabes, persans et indous’. De nos jours méme le chant litur- 
gique de l’Eglise grecque s’obstine encore a cultiver les intervalles 
exharmoniques?. 

D'autre part toutefois il est important de remarquer que le compositeur 
antique, en traduisant son ceuvre par l’écriture musicale, abandonnait ces 
déviations a la libre initiative de l’exécutant. 1] les considérait donc uni- 
quement comme des raffinements d’interprétation, des accents renforcés 
en vue de l’expression3, et non pas comme des conditions essentielles de 
lidée mélodique; sans cela il serait incompréhensible qu'on n’efit pas 
cherché a les exprimer par l’écriture musicale. Or tout le monde sait que 
dans les documents antiques renfermant des signes musicaux on n’a 
jamais trouvé qu'une seule notation pour le diatonique et une seule nota- 
tion pour le chromatique : encore celle-ci devait-elle servir en méme 
temps pour l’enharmonique (voir p. 172). 

X. Avant de terminer ces observations relatives aux échelles des 
instruments a cordes, il nous reste ἃ examiner une derniére question 


t Les peuples de l’extr€me Orient (Chinois, Japonais, Malais, etc.), dont l’échelle 
fondamentale est pentaphone, ont été préservés de Ja contagion par l’absence de tout 
intervalle de demi-ton dans leur systéme musical. 

2 Bourgault-Ducoudray, Etudes sur la musique eccléstastique grecque, Paris, Hachette, 
1877, p. 2, etc. 

3 Se rappeler le rdle analogue des ornements du chant dans la musique des deux siécles 
passés, et particuliérement l’usage de l’appoggiaturve non écrite. 
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pratique, qui ne laisse pas de paraitre assez embarrassante : ε Comment 
« les musiciens hellénes s’y prenaient-ils pour exécuter sur la lyre octo- 
« corde les modulations passagéres au tétracorde conjoint? » Pour étrea 
méme de le faire ils devaient avoir éventuellement sous la main, a la 
place de la paramése (s#{.), la trite des conjointes (s¢b,). Cette intona- 
tion métabolique, que l’instrument ne leur fournissait pas directement, ils 
pouvaient se la procurer sans difficulté, et ἃ chaque moment, en raccour- 
cissant artificiellement la corde mése (Ja?) par l'attouchement d’un des 
doigts de la main gauche. Des expériences réitérées m/’ont prouvé la 
facilité de l’opération, malgré l’absence de touche sur la lyre et la cithare. 
Il n’y a aucune raison pour refuser aux artistes gréco-romains la connais- 
sance d'un procédé aussi élémentaire. 


PROBLEME 20 (CY). 


I. Depuis longtemps l’attention des musicologues s’est portée sur ct 
texte. Il est en effet trés intéressant, bien que, selon nous, il ne conti 
nullement ce qu'on a cru y découvrir. Son interprétation la plus natu 
est d'y voir une amplification du probléme 36. Dans les deux réponse 
mese est présentée comme l’élément connectif, le lien (rd ovveye, 
6 σύνδεσμνοςὶ des sons successifs. Mais le probleme précédent n’enviseg 
cette qualité qu’au point de vue du parfait accord de la lyre et de 
cithare, tandis qu’ici on en constate les effets dans la composition 
meélodies. 11 n’y a pas lieu, selon nous, de mettre en doute I’aquthenti 
de deux textes qui portent I'empreinte visible des idées et du style ἀ 
tote, et dont le vocabulaire musical est entiérement préaristoxénien'. 
plus haut nous avons rencontré un de ces doubles problémes (p. 177); 
nous en rencontrerons un autre plus loin. 

II. La réponse du probléme 20 assimile la fonction mé€lodique de 
mése au réle des deux conjonctions copulatives καὶ et Te dans la langee 
grecque. D’aprés une doctrine enseignée précédemment (pp. 186-187), 
mése relie entre eux l'aigu et le grave, dans l’octocorde disjoint co 
dans l’heptacorde conjoint; elle opére la transition entre les deux fo 
de l’échelle-type; elle est la clef de la modulation intérieure, Mais ai 


τ Au sujet du mot ποιητὴς qu’Aristote emploie (probl. 20, § 2), comme le vieux G 
de Rhegium, dans l’acception de compositeuy de musique, voir ci-aprés le comment 
probléme 31 (G4). 
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que nous l’apprend ici Aristote, cette fonction connective ne s’exerce pas 
seulement dans |’échelle-type, dans l’octave dorienne; elle s’étend a tout 
le domaine de la mélopée antique. De méme qu’il n’existe guére de 
phrase grecque ov l’on ne rencontre a chaque pas les particules καὶ ou Té, 
de méme aucune mélodie antique, quel que fait le mode employé, ne 
s’abstenait de la mése (§ 2), tandis que chacun des autres degrés de 
l’échelle pouvait en certains cas étre laissé de cété. C’était surtout, 
parait-il, dans les phrases purement instrumentales (κῶλα) que la mése 
revenait le plus souvent?. Rien de plus naturel. On accordait la lyre et 
la cithare en partant de la mése. Or les préludes et les interludes, outre 
quils avaient pour but de mettre et de maintenir le chanteur au ton, 
servaient aussi chez les Anciens, comme parfois chez nous, a contréler 
la justesse de l’instrument pendant les pauses de la partie vocale?. La 
répercussion fréquente de la mése y était donc tout indiquée. 

III. Au surplus, les doctrines d’Aristote relatives a la prédominance 
de la mése dans la mélopée hellénique sont confirmées non-seulement par 
les morceaux et fragments antiques conservés dans leur notation propre, 
peu abondants malheureusement, mais aussi par les nombreuses canti- 
lénes que la liturgie chrétienne des premiers siécles nous a transmises 
dans l’antiphonaire romain. Des 15 degrés de l’échelle complete des 
Grecs (le systéme parfait), le seul qui ne manque dans aucune des 
950 antiennes de l’office antérieures ἃ Guy d’Arezzo est précisément la 
mése (/a, dans la notation non transposée). Pour découvrir la raison de ce 
fait, assez énigmatique au premier abord, il suffit de juxtaposer les sept 
échelles d’octave correspondant aux sept modes de la théorie grecque. 
Un simple coup d’ceil jeté sur le tableau suivant fera voir qu'aucun son 


t Tous les manuscrits et toutes les éditions ont le mot καλῶν, ce qui met dans la 
bouche d’Aristote une véritable ineptie. Personne ne peut raisonnablement supposer 
que l’emploi fréquent de la mése fat pour le grand philosophe un criterium suffisant de 
« beauté musicale. » A ce compte-la les compositeurs antiques auraient possédé une 
recette infaillible pour confectionner de belles mélodies. Notre legon a pour le moins le 
mérite de donner un sens plausible. En tant que terme musical, le mot κῶλον, il est 
vrai, ne se rencontre que chez des écrivains de date assez récente. « Le mélos, » dit 
Aristide Quintilien, « est congu en lui-méme (c’est-a-dire sans mélange d’autre élément) 
« dans les échelles et les dessins mélodiques non mesurés; avec le seul rythme dans les 
« piéces et phrases instrumentales (ἐπὶ τῶν κρουμάτων καὶ κώλων), etc. » (Meib., p. 32). 
Cf. Anon. de Bellermann § 68 etc. Vincent, Note des Mss., p. 6, etc. Mais rien ne prouve 
que ce terme technique fat inconnu aux musiciens contemporains d’Aristote. D’ailleurs, 
quand méme toute la phrase serait une interpolation de l’époque romaine, ce qui est 
possible, elle ἢ Ὗ perdrait guére de son intérét. 

8. Voir le Dictionnatre de Musique de J. J. Rousseau aux mots priélude et préluder. 
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autre que la mese ne faisait partie du parcours usuel de tomtes les échelle 
modales, parcours qui n’atteignait pas l'octave du degré final (p. 182). 
Nuus écrivons ce son complémentaire entre parenthéses. 


Mizoly4. Lytiesne. Phrygicnne. Derieane. Hypelyd. Hypephryg. Hypede. 


Wéte, eo ew @ @ “ΠῚ Φ Φ .Φ . - (la) 

Parents ‘ : (sol) sol 
2 φ 

το, . ee. δ - (fa) fa fa 

Nite, . 2 7 = (m1) mi mi mi 

Parandte s (ré) ré ré ré ré 

Trite 2.1 2 os ἦ ; (ut) ut ut ut ut ut 

Paramine. , . - (si) si si si si si si 

Με .. ... -- F LA LA LA LA La LA La 

Lichanos, . . - ἢ sol sol sol sol sol sol 

Purhypate, . .. a fa fa fa fa fa 

Hype... . - ἘΞΞ mi mi mi mi 

Lichanos. . . . f ré ré ré 

Parhypate. . . . = ut ut 

Hypate. . .ὄὄ « + si 


L'apparition fréquente de la mése dans les mélodies gréco-romai 
provient donc de la situation centrale de ce degré dans 1᾿ἔς 6 116 com 
des Anciens, particularité qui fait naturellement de la mése |’ 
connectif de toutes les formes mélodiques de l’octave. 


ee 


IV. Telle est aujourd'hui notre interprétation du probléme 20, la 
selon nous, qui s’accorde avec les doctrines d’Aristote concer: | 
mése, et avec les restes de l'art pratique des Anciens. Tout autre: k 
aystéme d'explication de Westphal', au principe duquel se sont 
tacitement les musicologues de notre époque. Comme j’avais moi 
adopté ce systéme, en grande partie du moins, ἃ l’époque od j_ i 
mon Histoire de la musique de Tantiquité, je me vois ἴδηι d@ex , ° 
motifs qui plus tard me l’ont fait abandonner totalement. | 

La these de Westphal se résume dans les trois points suivants : 

a) Le son qui dans toute mélodie se répéte le plus souvent est celui 
les modernes appellent la tontgue. 

δ) Le probleme ao nous apprend donc que __s ἔξ 
fonction de tonique était dévolue ἃ la mése, δὰ qu ἡ 
de l’Aydate, son terminatif de léchelle-type. 


© Grivchische Havmonih ας Nelepocte, 3" 6d. (Leip ig, Tesbaer, 2886), p. 245 εἰ anit. 
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c) D’autre part les anciens Hellénes connaissaient, outre l'octave 
dorienne, six échelles d’octave ou harmonies pourvues chacune de sa 
tonique propre. Ia mése dont parle le probléme 20 n'est pas seulement 
le degré qui porte ce nom dans I’échelle-type (la μέση κατὰ δύναμνιν), 
mais encore le quatriéme degré ascendant, le cinquiéme degré descendant 
de chacune des six autres échelles d’octave, l’échelon que Ptolémée 
appelle la mese thétique ou de position ( μέση HOUT θέσιν). 


Octave mixolydienne. Octave Jydienne. Octave phrygienne. 
a Mt (...)4 (+) (4. Ὁ. » (+) 

e = Pepe oe a es ο΄ ay a ees aay 
------- Εἴ ρ- -------- ------ -Κὶ ,ο-α- ---- —_——— 9-ι-- — 
cE: eee == e—— == ΞΙΞΞ eee 
Mése Hypate Mése ~ Hyp. Meese H ἊΣ 

thétique. thétique. thét. thet. thét. ther. 

Octave dorienne. 
(5). 


Meése. Hy pate. 


Octave hypolydienne. Octave hyporhrygienne. Octave hypodorienne. 
[a a (ele ΠΕ 5: {ele os = me 
aaa ee mere SO——— eee 

thet, thee. thee, thee thee tee 


On voit que la théorie de Westphal suppose une structure uniforme des 
sept échelles modaleg. La mése thétique étant dans chacune d’elles la 
tonique et l’hypate thétique le son final, tous les modes ont leur termi- 
naison sur la quarte grave de la tonique, c’est-a-dire sur la dominante 
inférieure®. 

V. Relevons, en suivant l’ordre des propositions, les impossibilités de 
“cette construction hypothétique. 

a) Déja le point initial est mal fondé, ce qui suffit a faire crouler l’hypo- 
thése en entier. Ainsi que le démontre l'analyse musicale des cantilénes 
homophones les plus diverses de provenance et d’époque, le fréquent 
retour d’un son n’implique nullement sa qualité de tonique, de fondamen- 
tale harmonique de la cantiléne entiére. Dans une mélodie non accom- 
pagnée la tonique n’est autre chose que la résultante harmonique des 
sons successifs entendus précédemment. Souvent elle ne se fait entendre 
qu’a l’extréme fin de la mélodie (pp. 173-176). Il arrive méme qu'elle est 
tout a fait absente et qu’elle n’existe que dans notre sentiment, suggérée 
par les sons saillants du dessin mélodique*. Que l’on mette un harmoniste 


Σ Westphal, Geschichte der alten und mittelalterlichen Musik, pp. 21-25. 
4 Mél. ant., p. 100. 
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sans accompagnement, l’accommode d’instinct a l’étendue de son organe, 
sans avoir a se préoccuper de la transposition qu’elle lui fait subir. C'est 
par les instruments, et surtout par les instruments a vent, que la notion 
de « hauteur absolue » s’est introduite dans la musique?. 

IX. Aux temps primitifs le chanteur nomique, s‘accompagnant de la 
lyre hellénique ou de la cithare des Asiates, ignorait encore toute conven- 
tion technique en cette matiére. Il lui suffisait de régler la tension de 
ses cordes d’aprés l’acuité de sa voix, et de s’en remettre a son oreille 
pour l’accord de son instrument. Mais lorsque par la suite il s‘est agi 
d’associer des chants collectifs aux sons d’un instrument a hauteur fixe, 
tel que l'aslos, les choses-n’ont plus pu se passer d’une maniére aussi 
simple. Un habile ouvrier a di préalablement construire des tuyaux d'une 
longueur déterminée et calculée d’aprés le diapason de la voix mésoide 
(" —N), qui était celui des cantilénes chorales. Ces tuyaux, il a dé les 
munir de trous, forés et espacés de maniére a permettre a l’instrumentiste 
d’exécuter les divers types mélodiques du chant choral dans les transposi- 
tions commandées par la hauteur invariable des deux sons extrémes de 
l’octave régulatrice. Dés lors les échelles transposées ont existé, sinon 
pour les choreutes, ἃ qui il suffisait de régler leur chant sur le ton de 
l’instrument, au moins pour les maftres de cheeur et les aulétes*?. Ceux-ci 
enfin, musiciens instruits, ont dQ distinguer les diverses transpositions 
par des dénominations spéciales. 

X. L’organisation musicale du chant choral, l’attribution des signes de 
la notation a des sons de hauteur fixe et la désignation technique des plus 
anciennes échelles transposées sont en conséquence trois faits corrélatifs 
et contemporains. C'est le parcours de la voix mésoide (/“ — N) quia 
servi de point de repére a la nomenclature hellénique des échelles tonales’. 
Malheureusement en cette occasion les musiciens du VI® siécle ont été 
amenés, encore une fois, ἃ créer une terminologie ἃ double sens, qui 


t Cette notion s’est perdue dans le chant de l’Eglise chrétienne, ἃ la suite de la 
suppression de tout élément instrumental. Elle n’a réapparu en Occident qu'an 
XVIIe siécle, lors de la création de l’orchestre d’opéra. 

2 Aujourd’hui méme les choses ne se passent pas autrement dans l’exécution des 
chants homophones de Ia liturgie catholique. Pour mettre les huit échelles modales i 
portée de toutes les voix, on raméne les huit dominantes ἃ la méme hauteur au moyen de 
la transposition (Cf. Mus. de Uant., t. I, p. 222). Mais les chantres n’ont pas a s'’occupet 
de l’opération. Lorsqu'il y a accompagnement d’orgue, l‘organiste seul est tenu de savoir 
dans quel ton la transposition doit se faire. Si l’on chante sans accompagnement, c’est 
le préchantre qui effectue les changements en entonnant le début de l’antienne. C’est 
précisément Ia l’origine de l’antienne. Mél. ant., p. 84. 

8 Voir ci-dessus, p. 203, note 2. 
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jusqu’a nos jours a fait de l’étude des échelles antiques un vrai casse-téte 
chinois : ils ont imposé les mémes noms aux trois types mélodiques employés 
dans l’anctenne chorale lyrique (mode dorien, phrygien, lydig¢n) εἰ aux trots 
transpositions originatrement adoptées pour les chanter en chaur* (ton dorien, 
phrygien, lydien). Ceux qui se sont occupés de la survivance des modes 
helléniques dans le chant de l'Eglise latine savent quelle confusion irré- 
médiable est sortie de cette idée malencontreuse. 

XI. Pas plus dans cette section des problémes que dans ses autres 
écrits conservés, Aristote ne s’occupe des échelles transposées ou de la 
hauteur absolue des sons. Ces questions appartiennent a la technique 
pure, et ne peuvent étre clairement élucidées sans le secours continuel 
de la notation antique. C'est pourquoi nous n’en parlerons pas davantage 
ici, nous réservant de traiter ce sujet dans l’Appendice du présent travail, 
ot nous pourrons lui donner le développement nécessaire. 


Les points qui font l'objet des problémes de cette section sont en 
général d’assez mince importance, et Aristote a traité quelques-uns 
d’entre eux, 11 faut l’avouer, d’une maniére assez superficielle. Toutefois 
les problémes 22, 19, 3 et 4 nous apportent plus d’un fait intéressant 
relativement a la pratique musicale. | 


PROBLEMES 22 et 45 (D!). 


THESE : Un cheur composé de chanteurs nombreux garde mteux la mesure 
qu'un petst chaur. 


I. Sauf l’addition d’une phrase explicative dans la réponse du pro- 
bléme 45, les deux textes concordent mot pour mot. 

Au premier abord l’assertion contenue dans l’énoncé semble paradoxale, 
car elle est contredite par l’expérience quotidienne. Tout musicien sait 
qu’a notre Epoque une masse chorale ou symphonique de 150 exécutants 
atteint plus difficilement une parfaite précision rythmique qu’un choeur ou 


t En grec le terme correct pour indiquer une échelle modale est ἁρμονία; une échelle 
tonale se dit τόνος. Mais les deux mots sont employés fréquemment [᾽χη pour !’autre, 
méme chez les musicistes (sans en excepter Aristoxéne). Les seules expressions qui ne 
comportent pas d’équivoque sont les adverbes δωριστὶ, φρυγιστί, etc. (c’est-a-dire 2 la 
dorienne, ἃ la phrygienne, etc.) : elles ne peuvent signifier que l’asv, le mode, et jamais 
le ton. Voir, comme exemple de l’usage exact des termes grecs, le 85 chapitre de la 
Musique de Plutarque. 
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un orchestre de 50 musiciens. Pour entrer dans la pensée d’Aristote nous 
devons nous représenter nettement les multiples différences qui sépa- 
raient, au point de vue de la facture et des conditions d’exécution, les 
ceuvres chorales des Anciens de celles des Européens modernes. 

II. Notre art occidental, qui produit ses effets merveilleux par la super- 
position des mélodies, des rythmes et des timbres, est porté, en vertu de 
son principe méme, a déployer un grand luxe d’exécutants. Une réunion 
de 150 chanteurs et de 80 instrumentistes n‘a rien d’extraordinaire a 
l’époque actuelle. Tout au contraire l’usage de grandes masses vocales 
n’avait pas de raison d’étre dans les cheeurs grecs, ot jamais on n’enten- 
dait simultanément plus de deux parties, a savoir la mélodie des voix, 
toujours unique, plus une partie d’accompagnement exéculée par un seul 
tnstrumentiste, quel que fit le nombre des chanteurs'. 

Cette derniére circonstance prouve d'une maniére péremptoire qu’'en 
aucun temps le nombre des choreutes chaniants n’a pu €tre bien consi- 
dérable*. Pour les choeurs de théatre nous avons les chiffres exacts: 
15 hommes dans la tragedie et le drame satyrique, 24 dans la comédie 
ancienne’. Dans la chorale lyrique, dont le dithyrambe était a peu prés 
unique genre resté vivant a l’époque d’Alexandre, la quantité des 
exécutants (chanteurs et danseurs) variait selon l’importance des fétes 
qu’il s’agissait de célébrer, selon la richesse des villes chargées de 
l’organisation du choeur. Vers la fin du IV® siécle les choeurs cycliques 
ne comptaient pas plus de 35 hommes et souvent n’en avaient que 12, 
voire méme sept‘. Ce qu’Aristote appelle un chceur nombreux était en 
réalité la réunion de vingt-cinq ou trente chanteurs. 

III. Maintenant remémorons-nous le mode d’exécution des chceurs 
lyriques chez les anciens Hellénes. On sait que le chant choral était 


t Mus. de Vant.,t. 11, p. 443. Cf. p. 575. Les inscriptions choragiques du [Ve sidcle, 
qui se rapportent tantét a des chceurs d’hommes, tantét ἃ des chceurs d’enfants, 
mentionnent généralement le nom de I’instrumentiste. La formule est constante: ..... 
ηὕλει, «N. a joué de l’aulos ». Voici, dans l’ordre chronologique, les noms d’aulétes — 
quelques-uns trés connus — qui figurent sur ces monuments: Pronomos de Thébes (384: 
Eudamiscos (365), Alexippos (...), Satyros de Sicyone (344), Théon (335), Lysimachidés 
d’Epidamne (328), Evios de Chalcis (320), Pantaléon de Sicyone (320), Ce dernier joua 
sa partie d’aulos dans un dithyrambe de Timothée, intitulé Elpénor. Reisch, De susicis 
Gracoruns certaminibus (Vienne, 1885), p. 32 et suiv. 

2 Quand il s’agit de temps trés anciens, les mots chaur, choreute, etc. impliqaest 
avant tout la danse, et en second licu seulement le chant. Sans doute les cinquaate 
choreutes du dithyrambe primitif ne chantaient pas tous; probablement la moitit 
d’entre eux étaient simplement danseurs. 

s Daremberg et Saglio, Dict. des antiquités grecques εἰ romaines, au mot Chorus, 

4 Ibid., au mot Cyelicus chorus. 
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invariablement associé a la danse, c’est-a-dire ἃ des mouvements cor- 
porels réglés par le rythme. L’exécution n’était pas dirigée a la maniére 
moderne, ov le chef indique les temps de la mesure par des mouvements 
de la main, sans prendre autrement part a l’exécution. L’hégémon, 
le directeur, donnait l’impulsion a l'ensemble en chantant et en dansant 
avec ses choreutes, lesquels, 4 son exemple, marquaient les temps forts en 
frappant du pied le sol'. La vigueur du rythme devait donc s’accroftre en 
proportion du nombre des exécutants, et une rigoureuse précision de la 
mesure pouvait s‘obtenir facilement dans un choeur de 35 membres. 

IV. La réponse du probléme se comprend dés lors trés aisément. 
Dans un choeur nombreux l’individu est dominé par la puissance de la 
collectivité, et la masse entiére est amenée a suivre sans résistance 
l’impulsion directrice*. Mais si le groupe choral est trés restreint, lindi- 
vidualité reprendra ses droits, et chacun des membres du groupe aura 
une tendance instinctive a substituer son initiative propre a celle du 
chef. Cette explication, dont tout directeur d’orchestre ou de chceur est a 
méme de constater la justesse, suffirait ἃ elle seule ἃ prouver qu’au 
temps de la conquéte macédonienne les choreutes étaient des artistes de 
profession 3, si le fait ne nous était déja connu par un autre texte aristo- 
télicien, le 15° probléme musical (G"!). Des chanteurs dépourvus de con- 
naissances techniques, comme étaient ceux qui formaient les cheeurs grecs 
a l’époque classique, ne sauraient avoir la moindre velléité de quitter des 
yeux leur guide unique. Une autre observation consignée dans la réponse 
mérite d’étre relevée ici : « la cause premiére du manque d’ensemble dans 
« l’exécution d'une ceuvre chorale est la précipitation de l'attaque (§ 2) ». 
Rien de plus vrai, aujourd'hui comme alors. Aussitét que le chanteur ou 
l’instrumentiste participant a une exécution collective s’en remet a son 
propre sentiment, et se relache de son attention a suivre le chef, il 
cessera de donner aux sons prolongés leur durée entiére, et anticipera 
légérement sur la mesure aprés les silences compris dans le rythme. Tout 
ce probléme dénote un homme des plus experts en matiére de direction 
musicale, et l’on se complaft a lidée qu’Aristote a dd plus d’une fois 
conduire lui-méme 1’exécution de quelque chant choral. 


t M. Emmanuel, De Saltattonis disciplina apbud Gracos (Paris, 1895), p. 36 et suiv. 

2 Cf. G. Le Bon, Psychologte des foules, 49 éd. Paris, 1899, ch. 1. 

3 Le IV siécle est précisément celui οὐ |’on vit se produire les compagnies d’artistes 
dionysiaques, qui bientdét prirent la place des chceurs organisés d’aprés la tradition 
nationale, c’est-a-dire par le seul concours des citoyens. Mus. de lant., t. II, p. 581 
et suiv. — Cf. Daremberg et Saglio, Dict. des ant. gr. et rom., au mot Choregia. 
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PROBLEME ar (L"), 


Tuése : Une faute dintonation se fait plus remarquer dans une voix grave 
que dans une votx aigué. 


I. Le fait que la demande suppose établi, et dont il s’'agit de rechercher 
la cause, n’est pas le résultat d’une constatation expérimentale; il est 
uniquement déduit, par voie de raisonnement, du fameux théoréme 
d’Archytas : « L’aigu procéde de la vitesse, le grave de la lenteur du 
« mouvement aérien » (p. 99). Aristote a donné un commentaire de ce 
principe d’acoustique au 115 livre de son Tratté de l’Ame; 1A comme ici il 
ne s‘écarte pas de la doctrine de ses maitres pythagoriciens. 1 concoit le 
mouvement producteur du son comme un simple déplacement d’air, qui 
s’opére tantét en peu de temps, et produit l’aigu, tant6ten plus de temps, 
et produit le grave. De 1a il conclut logiquement que le son grave doit 
laisser une impression plus forte que l'aigu. La conclusion serait décisive 
si la définition d’Archytas ne renfermait une équivoque que la _ science 
moderne s'est chargée de dissiper. Ce qui est plus ou moins rapide, ce 
n’est pas le son lui-méme, qui se prolonge tant que la cause de 1’ébranle- 
ment aérien ne cesse pas d'agir; ce sont les ébranlements partiels et 
réguliers dont le son est la résultante totale. A une période ultérieure de 
son existence, le Stagirite a découvert, en partie, le phénomeéne des 
vibrations (p. 111, § XXII), mais lorsqu’il rédigeait le probléme actuel et 
la plupart des autres, ses connaissanccs en matiére d’acoustique ne 
dépassaient pas celles des hommes savants de son temps. Cependant 
ce serait lui faire injure que de supposer qu'il ait attribué une valeur 
pratique a la thése défendue ici. Un musicien comme lui avait eu mainte 
occasion de remarquer qu'une fausse note ne passe pas plus inapercue 
dans une voix de ténor que dans une basse. II est infiniment probable que 
nous nous trouvons de nouveau en présence d‘une dissertation purement 
académique, ov l’écrivain défend une opinion acceptable pour ses contem- 
porains, tout en la sachant mal fondée. Peut-étre Aristote n’a-t-il δὰ 
d’autre but, en formulant ce probléme imaginaire, que de mettre a 
l’épreuve le sens critique de ses auditeurs ou de provoquer une réfuta- 
tion de sa thése. Quelques phrases de la réponse du probléme suivant 
prouvent qu'il avait pleinement conscience de I’état arriéré des connais- 
sances acoustiques ἃ son époque. 

II. Si ce texte πὰ rien ἃ nous apprendre, en revanche il donne lieu 3 
quelques observations intéressantes relativemént aux termes qualifiant les 
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chanteurs par leur genre de voix. On aura remarqué que, pour dire 
simplement « les ténors, les basses », Aristote a recours a des périphrases 
(οἱ ὀξὺ ἄδοντες, οἱ βαρύτερον ἄδοντες). Des expressions techniques équi- 
valentes aux nétres ne se rencontrent nulle part chez les écrivains grecs 
ou romains'. Les Anciens se contentaient d’indiquer indirectement le 
genre de voix du chanteur en énongant sa spécialité d’exécutant. En effet 
le νορνῳδός, le chanteur nomique, était ténor; le choreute, le χορωδὸς 
avait la voix moyenne, il était baryton; quant ἃ l’acteur tragique, le 
τρωγωδὸός, si l’on accorde une valeur absolue ἃ la régle précitée 
(p. 204, VI), il devait étre doué d'une voix de basse?. Le besoin d'une 
nomenclature plus explicite ne devait guére se faire sentir dans une 
musique ignorant la polyphonie des voix. Car il est ἃ remarquer que la 
classification de nos chanteurs en sopranos, contraltos, ténors et basses a 
son origine dans la structure méme de Il’ceuvre polyphonique. Prenons 
pour exemple le mot ténor, primitivement latin. I] servit d’abord aux 
contrepointistes du moyen Age a désigner celle des parties chorales qui 
renfermait la mélodie essentielle, la « teneur » du morceau de chant. 
Ensuite il fut transporté au genre de voix requis pour 1’exécution de la 
partie en question, et finalement 11] passa de l’organe du chanteur au 
chanteur lui-méme. Les autres termes de la série ont été formés d’une 


maniére analogue. 


PROBLEME 37 (D"), 
THESE: L’émission des sons aigus de la voix est difficile. 


I. Ainsi qu’Aristote le constate lui-méme en formulant la question, le 
fait qu’elle énonce, vrai jusqu’a la banalité, se trouve en contradiction 
avec une doctrine fréquemment invoquée dans les problémes acoustiques3, 
a savoir que dans la production du son musical la quantité d’air mise en 


x Cependant le vocabulaire aristotélicien renferme des adjectifs qui désignent d’une 
maniére trés précise les individus doués d’une des trois espéces de voix: βαρύφωνος, qui 
a la voix grave, ὀξύφωνος, qui a la voix aigué, eUrovos, qui a la voix moyenne. Mais le 
grand philosophe n’emploie ces mots que dans ses écrits zoologiques. Voir particuliére- 
ment De Gen. anim., V, 7. 

2 Le théatre grec n’a jamais eu d’actrices; c’est la un fait acquis depuis longtemps. 
Malgré tout il est difficile de se faire ἃ l’idée d'une Iphigénie ou d’une Antigone 
s'exprimant par une voix de basse, parlée ou chantée. Cf. Mus. de l'ant.,t I, p. 341. 

3 Chapitre XI : probl. 16, 21, 34. 40, 62. 
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mouvenient est d'autant moindre que le son est plus aigu (ci dessus, 
p. 112¢), Cette opinion erronée suffisait, a la rigueur, pour expliquer le 
diapason élevé de la voix chez les femmes, les enfants, les eunuques, les 
individus faibles ou maladifs, ἃ une époque ou la véritable cause du phéno- 
méne (développement insuffisant ou dégénérescence de l’organe} n’était pas 
connue. Mais l’hypothése antique rendait incompréhensible la difficulté 
qu’éprouve le chanteur lorsqu’il veut atteindre les notes les plus élevées 
de son registre aigu, puisque leur émission n’a précisément lieu que par 
un acte d’énergie. Aristote a clairement vu que la solution du probléme 
ne devait pas étre demandée ἃ l'acoustique. 1] savait que l‘organe vocal 
oppose une résistance a la production des sons du registre aigu parce 
qu’il se trouve dans un état momentané de surtension (ἐπίτουσις, probl. 3, 
p. 46), terme emprunté au vocabulaire des instruments ἃ cordes. Mais 
faute de connaitre le fonctionnement des organes de la voix et la structure 
anatomique du larynx (p. 115, II), il n’avait aucune idée de la maniére 
dont s‘opére cette « surtension » dans le gosier du chanteur. 

II. Depuis une trentaine d’années il ne subsiste plus guére d’obscurités 
au sujet du mécanisme de la phonation. 1] nous suffira d*en donner ici un 
apercu sommaire’. L’appareil de la voix est un systéme d’anches membra- 
neuses constituées elles-mémes par deux lames élastiques (les cordes 
vocales) qui laissent entre elles une fente étroite (la glotte), de facon a ce 
que [αἷς sortant des poumons et s’échappant, par cette fente, puisse 
produire des vibrations sur les bords qui la limitent. IL est permis de 
comparer, jusqu’a un certain point, les cordes vocales aux anches des 
hautbois et des bassons. 

La hauteur générale (ou diapason) d’une voix et son étendue dépendent 
de la longueur et de la grosseur des cordes vocales. Les lames longues 
rendent un son plus grave que les courtes. Chez l"homme les cordes 
vocales sont d'un tiers plus longues que chez la femme. D‘autre part 
celles qui sont épaisses et massives produisent des sons graves, comme 
les grosses lames de harmonium. Dans une voix de basse les cordes 
vocales sont a la fois plus volumineuses et plus longues que chez un ténor. 

Toute voix humaine, chez un sujet normalement constitué, est capable 
d’émettre des sons musicaux dans l’espace d’une octave au moins, de 
deux octaves et demie au plus (p. 201, ᾧ II). Dans l'intervalle qui sépare 
les limites extremes des sons accessibles a sa voix, le chanteur obtient 
les intonations différentes par les divers degrés de tension donnés ἃ 5865 
cordes vocales. Plus la tension est forte et plus le son est élevé, 


t G. H. de Meyer, Les organes de la parole. ἢ. 134 et suiv. ° 
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III. On distingue habituellement dans le parcours de chaque genre de 
voix, trois parties caractérisées par le timbre, trois registres, — le 
médium, — l’aigu, — le grave', — correspondant respectivement ἃ trois 
états de tension que nous appellerons tension modérée, — surtenston, — 
veldchement. Le registre moyen contient la partie essentielle du parcours 
vocal; a lui seul il occupe un espace aussi grand que les deux autres 
registres réunis. Dans un parcours d’octave le médium occupe les quatre 
degrés du centre; les deux registres extrémes completent l’échelle, l'un par 
deux sons au grave, l’autre par deux sons a Il'aigu. Voici cette division 
appliquée a l’octave naturelle de chacun des trois genres de voix d’*homme, 
Nous transcrivons les trois échelles en nous réglant sur le dtapason actuel. 


[Registre aigu.| | R. moyen. Ι R. grave. 


ἘΣ Oo «a. «Ο- 


ἘΞ ee ἀφ a 
Baryton. (3—— Se ee oe 
[R aigu | R. moyen. [R. grave. | 


IV. On voit que dans la nomenclature des registres les expressions 
αἶρε, médium, grave, n‘ont qu'un sens relatif et se rapportent uniquement 
a la série des sons qu’un organe déterminé est capable de faire entendre. 
Chez les chanteurs dont la voix s’est développée par un exercice constant 
et méthodique le parcours vocal dépasse de beaucoup ces limites ordi- 
naires, tant au grave qu’a l’aigu. Les trois registres s‘élargissent alors 
proportionnellement a l’étendue totale de la voix*. Si le parcours 
embrasse deux octaves, ce qui se présente assez souvent dans la voix de 
baryton ou de basse-chantante, chacun: des trois registres se trouve 
occuper un espace double. 


| Registre aigu. | Ϊ Registre moyen. i [ Registre grave. | 
SoS ὦ. 6. 
SS SS Po _ ἘΞ = 
a 6 ΘΞΞ Ξ-ΞΞ----- 
ee ee Ἐς Ποὺ" 


t La voix de l’orateur, d’aprés la Rhéforique d’Aristote (III, 1) prend également trois 
hauteurs caractéristiques (τόνοι) : elle est aigué (ὀξεῖα), grave (βαρεῖα) ou moyenne (μέση). 

2 C’est d’aprés ce principe que la division tripartite est adaptée a l’étendue des nom- 
breux instruments employés dans la musique européenne. 
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V. Dans le registre de médium, le foyer sonore de la voix humaine, 
I’émission se produit sans effort et n'exige guére d’habileté technique. On 
peut en dire presque autant du registre grave; toutefois une respiration 
adroitement dirigée est nécessaire pour donner quelque intensité a ces 
notes, vacillantes et faibles de leur nature. Quant au registre aigu, c’est 
a juste titre qu’Aristote signale la production toujours plus ou moins 
malaisée de ses sons. Déja nous en avons indiqué la cause. Pour entonner 
et soutenir ces notes élevées, la tension des cordes vocales doit étre portée 
au maximum, et maintenue dans le méme état pendant toute la durée des 
sons‘. Or, a moins de posséder un de ces organes que la Nature a formés 
parfaits, le chanteur n’atteint un pareil résultat qu’au prix d’une longue 
préparation technique. Aussi les morceaux de chant dont le dessin mélo- 
dique se meut surtout dans les registres supérieurs de la voix sont-ils 
réservés presque exclusivement aux. chanteurs de profession. I] en était 
absolument dans I’antiquité comme de nos jours. Aristote mentionne 
dans ce probléme, ἃ titre d’exemple, une catégorie de chants considérés 
de son temps comme extrémement difficiles, ἃ cause de l'emploi fréquent 
qu’ils faisaient des sons aigus de la voix de ténor. 

VI. II s’agit des monodies lyriques dites somes orthiens, c’est-a-dire 
élevés (ὄρθιοι) ou aigus (ὀξεῖς), dont il est assez souvent question ches 
les poétes et les prosateurs grecs. L’existence de cette sorte de composi- 
tions vocales se constate dés la période archafque. On cite un nome: 
orthios et un nomos oxys, trés certainement la méme ceuvre, parmi les 
chants citharodiques de Terpandre*; toute une série d’orthsos chantés 
avec accompagnement d'aulos est attribuée ἃ Polymnaste’. Les écrivains 
parlent toujours des nomes orthiens comme de chants concus dans une 
sorte d’extase, et exécutés en des circonstances émouvantes par des 
personnages inspirés. Tel est l’hymne qu’Hérodote dit avoir ἐξέ entonné 
par Arion sur le pont du vaisseau d’ov il s’élanga dans la mer (1. I, ὃ 24); 
telle encore la vocifération prophétique de Cassandre dans 1°A gamemnos 


t « La tension des cordes vocales peut se réaliser de deux maniéres : 1° par une 
« traction opérée dans le sens de la longueur des cordes vocales (c’est la bonne manidre 
« dans le chant); 2° par une extension dans une direction perpendiculaire ἃ la longuecr 
« de leur axe, sous l’action du courant d’air produit par les poumone. Le courant (aif 
« pressant les cordes vocales de bas en haut, les pousse en dehors et les tend. » G. H. de 
Meyer, les Organes de la parole, Ὁ. 145 et suiv. Ce dernier mode d’action sur les cordes 
vocales, qui s’exprime par Ia locution « pousser la voix», est dangereux dans la pratique 
du chant. La dépense d’air étant trés grande, le chanteur perd la facult6 de soutenir 
longtemps le son et d’en modérer la force. De 1a le couac. Voir ci-dessus p. 115. 

4 Mus. de Tant., t. II, p. 317. 

9 Plut. De Mus. cc. 9, 10. 
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d’Eschyle (v. 1107). Nous ne possédons aucun renseignement sur la 
contexture harmonique des cantilénes orthiennes‘, mais le caractére a 
la fois grandiose et enthousiaste du type de composition semble indiquer 
tantét la mélopée dorienne, tantét la phrygienne?. 

VII. L'antiquité connaissait une autre catégorie de mélodies vocales 
situées dans le registre aigu du ténor, mais de style vulgaire : des airs 
de concert destinés ἃ se produire devant un public plébéien, chantés 
par des artistes d’ordre inférieur. Les considérations philosophiques a 
aide desquelles la Politique d’Aristote défend l'art des foules contre 
l‘intolérance socratique, sont des plus instructives au point de vue 
musical : « Comme il existe deux classes d’auditeurs, l'une composée 
« dhommes libres et bien éduqués, |’autre formée de grossiers artisans 
« et autres gens de méme espéce, on doit également organiser pour 
« ceux-ci des concours et des spectacles. Or de méme que les dmes de 
« ces personnes sont détournées de leurs tendances natives, de méme il 
« existe dans certaines harmonies des formes dévoyées (παρεκβάσεις) 9 et 
« des mélodies surtendues ou intenses (cuvrova) d’un pathétique outré. Or 
« chacun prenant plaisir a ce qui est adéquat a sa propre nature, on doit 
« permettre aux virtuoses chanteurs qui se présentent devant un tel audi- 
« toire, de produire des chants de cette derniére espéce5. » Deux octaves 
modales, d’origine non hellénique, sont désignées nominativement par les 
auteurs grecs comme aptes a revétir cette forme anormale. La République 
de Platon nomme la lydists intense* (cuyrovoAudiori), et la range parmi 
les harmonies propres aux déplorations; le vieux poéte dithyrambique 
Pratinas parle de l’sasts intense’ (σύντονος iaori). On trouve un petit 
échantillon de la lydisti intense parmi les fragments de musique instru- 
mentale insérés dans l’Anonyme, et de nombreux spécimens des deux 
variétés modales dans les plus vieux chants liturgiques de I'Eglise 


t Orthios est aussi un terme rythmique et métrique sur ]’interprétation duquel on n’est 
pas encore d’accord. L’opinion la plus vraisemblable paraft étre celle de M. E. Graff, 
qui applique l’épithéte a des suites de durées égales ou ἃ des métres sans contractions 
ou dédoublements de syllabes. Rhcinisches Museum, t. 43 (N. F.), p. 512 et suiv. 

2 On parle aussi dés l’époque classique de somes orthiens exécutés sur l’aulos seul. 
Aristoph. Acharn. v. 16; Pollux, IV, 73. Mais on ne dit pas si la qualification orthios 
se refére au dessin mélodique ou au rythme. Pour nous renseigner sur le caractére de 
cette musique instrumentale, nous n’avons que le mot de l’auléte Timothée de Thébes a 
Alexandre : « Ainsi doivent @tre les sonates royales » (βασιλικὰ αὐλήματα), que nous 
lisons chez Suidas. Cf. Mus. de 'ant., t. II, pp. 317, 328, 571% (note 8). 

3 Livre VIII, ch. 7. 

4 Livre ITI, p. 398. 

5 Bergk, Poetae lyrics (3° éd.), t. III, p. 1220, fr. 5. 
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par un instrument, s’appuie inconsciemment sur la consonance commune 
aux deux sons". Dans I’intervalle de ton, ascendant ou descendant, le son 
médiateur est tantét quinte et quarte ou vice-versa, tantét guarte et tierce 
mineure οὐ Vice-versa. 

Les trois premiers degrés descendants 


Les trois premiers degrés ascendants du tétracorde inférieur de I’octave- 
de notre échelle majeure se chan- type se chantaient ainsi dans I’échelle 
tent ainsi: vulgaire : 

panne ee —s——pr pea 
.«.Θ- eet . 
(δ: 9) ᾿ς (91 10) (9: 8) (Σο: 9) 


Dans l’intervalle de demi-ton dtatontque le son médiateur est tierce 
majeure et quarte ou vice-versa. 


De la note sensible a la tonique, dans De ἴα parhypate ἃ Vhypate, dans 
les deux gammes modernes on échelle vulgaire des Anciens on 
chante: chantait : 

Ἔα το τς 
eS 
ΞΞΞ- -- - s=—\— 
——— oe 
(:ς : 16) (16 ε xg) 


Dans lintervalle de demi-ton chromatique le son médiateur est fierce 
majeure et tierce mineure ou vice-versa, 


Du IVe degré de la gamme majeure De la lichanos chromatiqae ἃ | λ 
au IVe degré haussé on chante : pate (Echelle vulgaires on se sre 
—— a 
(24? 85) a5 : 24) 


Quant aux inflexions harmoniquement incohérentes que les instrumen- 
tistes antiques obtenaient par des opérations manuelles, par des procédé 
mécaniques (ci-dessus p. 94, note 2, p. 190, VI), un chanteur dont I’oreille 
est familiarisée avec de pareils intervalles parvient sans trop de difficulté 
ἃ 168 imiter (j’en ai fait l’expérience personnelle) en se laissant guider 
docilement par les sons de I'instrument. II réussit méme, s'il a une longue 
habitude d’entendre chanter ces intonations discordantes, a les reproduire 
par son initiative propre et sans la suggestion du son instrumental. De 
informations sires, provenant de personnes compétentes, ne permettest 
pas d’en douter. En effet des sons artificiels de cette nature s'exécutent 


z Sans cette opération mentale, qui nous échappe par sa rapidit6é, on ne s’expliquerat 
pas la possibilité de chanter juste une gamme quelconque. Lorseque, en I’absence de tout 
instrument, un chanteur, musicalement et physiquement bien dou€é, entonne les tres 
premiers degrés ascendants d’une gamme majeure, il fait entendre, ἃ son insu, dew 
intervalles de ton d’inégale grandeur : le ton majeur, μὲ-γῇ (= 8 : 9), et le ton mineu, 
vé-mt (= 9: 10). Comment pourrait-il déterminer ἃ coup sfr une différence gu’iJ Signore, ol 
n’avait pas pour guide infaillible la consonance, créatrice de toute mélodie? 
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encore de nos jours dans le chant liturgique des Hellénes, bien qu'il n’ait 
aucun accompagnement instrumental. Mais ce qui est impossible au 
chanteur, c'est de donner une hauteur invariable aux intonations privées 
d’attaches harmoniques. A propos de Il’exécution actuelle des mélodies de 
VEglise grecque M. Bourgault-Ducoudray écrit : ε« Tous les chanteurs 
« s’égarent dés qu'il s‘agit de ces intervalles minimes. Nous n’avons pu 
« jamais obtensy d’un seul d'entre eux qu'il produtsit en descendant les mémes 
« intervalles qu’en montani'. » Le fait s'explique de soi. Ce dont on peut 
s’étonner c’est qu’un musicien aussi éminent semble croire a la possibilité 
de donner une assiette fixe a ces soi-disant guaris ou tiers de ton, inter- 
valles qui n’ont qu’une existence purement nominale. Déterminer I‘indéter- 
minable était une entreprise aussi vaine pour les chanteurs contemporains 
d’Aristote que pour ceux d’aujourd’hui. La preuve en est dans I’accident 
vocal signalé par l’énoncé du présent probléme, et dont le processus 
physiologique n'est pas difficile a saisir. La tension des cordes vocales, 
ne pouvant étre ni régiée ni maintenue au méme degré par le sentiment 
musical, subit des irrégularités, des intermittences qui causent le 
chevrotement, et occasionnent méme parfois le couac (p. 115). 

V. Il semble tout d’abord étrange que les musiciens antiques aient 
eu l’idée d’introduire dans la mélopée vocale des sons dont la voix 
humaine est si malhabile a se servir. Mais si l'on réfiéchit a la maniére 
dont s'est développé l’art musical en Gréce, on arrive bientét ἃ concevoir 
qu'il ne pouvait guére en étre autrement. En effet lorsque, aprés la glo- 
rieuse guerre nationale, les citharédes nomiques, Jusque la peu différents 
des anciens aédes, aspirérent a devenir des chanteurs virtuoses et se 
mirent sous la direction des aulétes, afin de s‘initier ἃ la théorie musicale 
et a la notation en méme temps qu'aux raffinements de la technique, ils 
ne purent se dispenser d’adopter les régles de la succession mélodique et 
notamment les échelles diatoniques et chromatiques enseignées par leurs 
maftres. Ils durent en conséquence se résoudre a faire violence au 
sentiment musical pour habituer leur organe ἃ |’émission de ces inflexions 
amollies que 1’on obtenait sur Ja lyre et la cithare en relAchant deux cordes 
par octave. Dés lors il y eut en Gréce deux styles de chant : en premier 
lieu un style simple, celui de Pythagore et de Platon, abandonné aux non- 
musiciens et fondé sur l’échelle produite entiérement par consonance; en 
second lieu, le chant artistique des Phrynis et des Timothée, mélopée riche 
en métaboles, en ornements de chant, et mélée d’inflexions artificielles 
(Voir ci-aprés l’explication du probl. 28 — αὖ. 


t Etudes sur la musique ecclésiastique grecque, p. 70. 
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jouait la mélodie principale; le tuyau aigu, confié a la main gauche, 
faisait entendre l’accompagnement'. La conséquence inévitable de cet 
état de choses c’est que /a mélodse princtpale et la partie a@’accompagnement 
de V'aulos double n'avasent chacune pour se mouvoty que Vespace da’ une quint 
(voir ci-dessus p. 125); c’est la un point que l’on fera bien de ne pas 
perdre de vue. Dans le jeu hétérophone de la cithare (ou de la lyre), 
chacune des deux mains ayant accés a toutes les cordes, et ni l’une ni 
autre ne se servant du plectre, le parcours de chacune d’elles n’était pas 
strictement délimité. L’idée mélodique avait toute liberté de se développer 
dans son étendue normale d’une octave, a condition de ne pas monte 
au-dessus de la partie accessoire?. 

VII. La disposition particuliére des deux parties simultanées de 
ensemble antique, tout opposée a celle qui régne dans la musique 
moderne, paraft incompréhensible au premier abord. On se demande 
comment la mélodie principale, étant placée au-dessous de la partie 
d’accompagnement et ne se distinguant de celle-ci, ni par le timbre, ni 
par une intensité plus grande, pouvait attirer l’attention des auditeurs. 
Quelques informations que nous avons au sujet de la facture des compo 
sitions citharistiques nous fournissent une explication rationnelle du 
procédé des Anciens et lui enlévent en grande partie son étrangeté. 

4) Le vocabulaire technique de Pollux nous apprend que ces ceuvres 
instrumentales étaient composées sur des thémes connus, com parables 
aux antiennes et chorals liturgiques qui ont servi de canevas aux bro- 
deries harmoniques de nos contrepointistes médiévaux. « Les nomes des 
psilo-citharistes », y lisons-nous, « portent les dénominations de Zess, 
d’Athéné, d’Apollon » (IV, 66). C’étaient la évidemment des mélodies 
courtes et caractéristiques que chaque auditeur avait présentes a hk 
mémoire et pouvait suivre sans difficulté a travers les méandres du dessin 
accessoire tracé au-dessus d’elles. 

δ) D’autre part le passage des Lois de Platon (pp. 148-140) indique 
sommairement la méthode de composition a laquelle on initiait le 
jeune cithariste afin de le rendre capable d’harmoniser et de varier 


t « Dexteva tibia alia quam sintstva, ita ut tamen sit quodammodo conjuncta, quod est 
« alteva ejusdem carminis modorum incentiva, altera succentiva ν. Varro, De Re rust. 
I, 2,15. — « Succinit tibsa sinistva, qua est tnfevioy, dexteva foraminibus », c’est-a-dire : 
« La tibia gauche, qui est I’instrument subordonné, s’associe aux trous du tuyau de 
« droite ν. [bid., 16. — « Pracentorias vocant (tsbias) dextvas que propter gravitatem soni ad 
« pulvinavia deorum et avas inflavs solebant ». Solin. 2. 

2 Voir le document relatif ἃ l’usage de la citharodie, inséré dans l’Appendice de mon 

‘ Histotre de la Musique de Vantiquité, t. IT, p. 636 et suiv. 
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convenablement un théme donné. Le principe fondamental de la méthode 
s'apercoit clairement : la krousts devait présenter en tout un contraste 
‘marqué avec le mélos. Platon énumére les principaux moyens employés ἃ 
cet effet par les virtuoses grecs. 

1° On opposait le serré (πυκνότης) ἃ lespacé (μιανότης); aux iIntervalles 
diatoniques du mélos, la krousis superposait les petits intervalles du 
pycnon chromatique’. Exemple : | 


δ 


Krousis r+ ἢ | te J | r ᾿ | Ἂ Ω ἣ oN 
ae ys deo τ 4 pd bs y re eae 
Ξ ΞΞΞΞΞΞΞΞΙΞΞΞΞΞΞΞΞΞΞΞΞΞΞΞΞΕΞΞΞ 

Mice == τοι “ -Ξ = ἜΞ cL ἘΣ 


2° On opposait la vitesse (τώχρος) ἃ la lenteuy (βρωδυτής); au-dessus . 
des durées assez longues du théme se pressaient les valeurs bréves du 
dessin d’accompagnement. Exemple : 


% * ἐξ + 
Krousis | a J | } | Γ ; | (eee τ Δὰ 
=p et -Ξ .- -- -Ξ .-. ““-- ἘΞ ἐξῇ 
μα 43 ee 


3° On opposait lacuité (ὀξύτης) ἃ la gravité (βαρύτης). Ce genre de 
contraste était commun a toutes les formes de la krousss hétérophone. 
Mais en certains cas il pouvait étre mis en évidence d'une maniére 
particuliérement frappante. | 

4° Enfin on brodait sur le canevas mélodique toute sorte de dessins 
rythmiques (παντοδαπὰ ποικίλματα τῶν ῥυθμῶν) propres au style 
instrumental. Les écrivains nous apportent les dénominations de deux 
figures d’accompagnement particuliérement en faveur dans la citharis- 
tique et la synaulie : les sambides, formes animées du rythme ternaire?, 
les partambides, formules binaires3, plus rapides encore. Un fragment du 
vieux poéte Epicharme (cité par Athénée, IV, p. 183), dépeint en quelques 
vers pittoresquement gracieux cette primitive musique concertante : 
« Sémélé danse, tandis que sur l’aulos, qui se joint a la cithare, un 
« musicien habile exécute (ὑποαυλεῖ) des pariambides. Elle se délecte en 
« entendant les notes qui se succédent drues. » 


1 Il ne peut étre question d’enharmonique lorsqu’il s’agit de musique de cithare. 

2 Dans la doctrine rythmique d’Aristoxéne l’sambe donne son nom ἃ toute la famille 
des rythmes ternaires (γένος ἰαμβικόν). 

3 Le terme rythmique et métrique pariambes est synonyme de pieds pyrrhiques 
( aig | ag | aig | πἷῃ ) Arist. Quint. (M.), p. 47. Meib. Not. tn Arsst. Qusnt., 
p. 274. Gaisford, Ann. ad Hepherst., t. 11, p. 17. — « lambides et parsambides, nomes de la 
« citharistique auxquels se joint l’aulos. » Poll. IV, 84. 
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En somme le genre de composition qu’il nous est possible d’entrevoir 
a travers les textes, trop rares, devait avoir une certaine ressemblance de 
facture avec les trés anciennes piéces de clavecin et d’orgue composées 
d’un bout a l’autre sur un motif de danse populaire (la Romanesca, la 
Moresca, etc.) consistant en une courte formule de basse‘. 

VIII. Aucun renseignement spécial ne nous est parvenu au sujet de la 
forme de la krousis dans les morceaux destinés a l‘aulos double. Mais la 
place immuable du mélos au grave, ainsi que les conditions sonores et 
mécaniques de l'instrument, nous indiquent cette forme avec une clarté 
suffisante. L’accompagnement situé au-dessus du dessin mélodique devait 
consister principalement en tenues, accessoirement en redoublements 
antiphones a la quinte ou a la quarte. Sans cela on ne voit pas comment 
l’oreille eft été ἃ méme de reconnaitre le chant principal comme tel. Aux 
endroits seulement ot la ligne mélodique s‘arrétait sur le son final du 
membre, la partie accessoire située a l'aigu devenait libre de ses mouve- 
ments et pouvait étaler ses broderies, ses mélismes, dans les étroites 
limites οὐ elle était confinée, de méme que le mélos (p. 228). 

IX. De bonne heure les Grecs ont imaginé de marier leur hétérophonie 
instrumentale ἃ l"homophonie des voix, en d’autres termes, de chanter sur 
les accords des auiot ou des instruments a cordes. Toutefois la réunion 
des deux parties instrumentales et de la mélodie chantée ne donnait 
jamais lieu a la résonance simultanée de trois sons différents. Ainsi 
qu’Aristote le dit expressément (probl. 16°, p. 55), Ja vosx devast se metive 
&@Vunisson de l'une des deux notes de l'accord tnstrumental. Dans la suite 
ininterrompue d’accords simples que l’aulos double faisait entendre en 
accompagnant les chceurs du dithyrambe, Il’une des deux séries de sons 
successifs était donc a la fois jouée et chantée, et nous avons vu tout 
a l‘heure que c’était toujours la série grave. Il en était de méme pour 
la lyre et la cithare accompagnant une cantiléne vocale; partout od il 
y avait syncrousss, la plus aigué des deux cordes attaquées ensemble était 
simplement instrumentale (ψιλὴ χορδή), tandis que la plus grave était a 
la fois le mélos de l'instrument et celui de la voix. L’organe humain s’isole 
complétement de la voix artificielle d'un instrument, et surtout de la 
sonorité séche des cordes pincées; en conséquence la fusion des deux 
sons de la consonance ne s’opére pas, lorsque l‘un des deux sons est 
chanté, tandis que l'autre est joué. En faisant de l’harmonie simultanée 


x En Espagne les guitaristes improvisent ainsi de longs morceaux sur le théme ds 
Fandango, qui est tout simplement une basse de quatre mesures. Un des chefs d’cuvre 
de la musique instrumentale de Bach est congu dans cette forme de composition : Ia 
grande Passacaille (en μέ mineur) pour orgue. 
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les Anciens voulaient que l’accord de deux sons résonnat en entier sur 
l’instrument?. Cela ressort clairement de leurs définitions de la consonance 
(pp. 138-139). L’action d’adapter un accompagnement hétérophone au 
chant individuel ou collectif s’appelait 7 ὑπὸ τὴν δὴν κροῦσις (probl. 39, 
p- 20); on en faisait remonter l‘invention au créateur de la poésie 
satirique, au vieil Archiloque (Plut. De Mus. c. 28). Ce mode d’accom- 
pagnement s‘appliquait aux deux principaux genres de chant lyrique 
cultivés au temps d’Aristote : la monodie citharodique, la chorale dithy- 
rambique associée au jeu de l’aulos double. 11 fonctionnait également pour 
les choeurs de la tragédie et de la comédie; mais au théatre le chant choral 
parait avoir été accompagné par deux aulétes. En effet le vocabulaire de 
Pollux, parmi les termes relatifs au choeur dramatique (IV, 107), cite 
les mots συμφωνία, (accord), συνῳδία (chant collectif) et συναυλία 
(synaulie), mot qui ne désigne jamais l’hétérophonie de l’aulos double 
(p. 225). Cette particularité, la seule que nous ayons sur |’instrumentation 
de la musique dramatique?, nous révéle une différence importante entre 
les cantilénes chorales du théatre et la partie vocale des choeurs dithyram- 
biques. Celle-ci, devant étre reproduite entiérement sur le tuyau grave de 
l’aulos double, ne pouvait s‘étendre au-dela d’une quinte (p. 228), au lieu 
que la mélodie d’un choeur de tragédie ou de comédie, jouée par un auléte 
spécial agissant de ses deux mains sur un tuyau unique, avait toute 
liberté de parcourir l’espace d’une octave. 

X. Le probléme suivant va nous fournir quelques indications intéres- 
santes sur l’harmonisation des sons de l’échelle dorienne dans les chants: 
exécutés a la cithare. Quant ἃ la composition de la partie instrumentale 
du dithyrambe, le peu qu’il est possible de savoir a cet égard, ou de 
conjecturer avec quelque vraisemblance, trouvera sa place dans |’explica- 
tion du probléme 15 (G1). 


2 De méme l’oreille moderne exige que dans l’accompagnement du solo vocal 
Vorchestre fasse entendre un tout harmonique satisfaisant par lui-méme. Voir mon 
Cours méthodique 2‘ orchestration, pp. 266-267. 

2 Si l’on s’en rapporte a une assertion du grammairien Dioméde, les airs ἃ voix seule, 
dans la comédie latine, avaient un accompagnement homophone, tandis que les chants 
a plus d’une voix étaient accompagnés par les accords de la #bsa ἃ tuyau double. 
« Quando monodto agebat unam ttbiam inflabat artifex : quando synodto utramque ». Pour 
ce qui est des monodies de la tragédie grecque, le champ reste ouvert aux hypothéses. 
Voir ci-aprés l’explication du probl. HVi (6). 
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PROBLEMES 12%, 13° (Εῦ. 


ΤΉΪΝΒΕ : Dans le jeu hétérophone des tnstruments ἃ cordes, ble son le plus grave 
de chaque accord appartient a la mélodte princtpale. 


I. Il n’a pas fallu moins d'un siécle de recherches, de conjectures et de 
tatonnements, pour qu’il devfnt possible de trouver un sens raisonnable 
a cette demi-douzaine de lignes. L’académicien francais M. de Chabanon, 
qui en 1780 entreprit de traduire et de commenter les problémes musi- 
caux d’Aristote, arrivé au 12°, se contenta d’en donner une traduction 
littérale et renonga a l’analyser, confessant honnétement qu’aprés y étre 
revenu vingt fois avec une obstination presque infatigable, il n’avait pu 
méme soupconner le sens qu'il serait possible d’en tirer'. Disons au reste 
que dans le texte grec, tel que le donnent jusqu’a ce jour toutes les 
éditions des ceuvres d’Aristote, y compris la plus récente, celle de Bekker 
(1831-1870), le probléme entier, sauf l’énoncé, est absolument inintelli- 
gible?. Aussi, plus de cinquante ans aprés Chabanon, I’helléniste danois 
Bojesen, auteur d’un travail trés estimé sur les problémes aristotéliciens, 
ne parvint pas davantage a saisir le sujet traité dans celui-ci. Néanmoins 
il laissa ἃ ses successeurs une indication lumineuse en découvrant le sens 
de l’expression Ψιλὴ χορδή : « note instrumentale différente du son 
« chanté qu’elle accompagne: ». 

En 1847 Vincent prit texte de cette locution musicale, dont il avait 
découvert le sens indépendamment de Bojesen, pour aborder courageuse- 
ment l’interprétation du probléme énigmatique. Bien qu’il ne comprit pas 
exactement l’énoncé de la question, il vit clairement que le sujet discuté 
était l'accompagnement hétérophone de la mélopée vocale, et il apercut le 
manque de liaison entre la réponse et la demande. 1] eut surtout le meérite 
d'apporter une amélioration notable au texte et de jeter une lumieére 
inattendue sur l'ensemble du probléme par la substitution de (μέλος ὰ 
l’absurde μνέσον" (δ 2). Une dizaine d’années plus tard Fétis s’occupa a son 
tour du probléme 12 dans un Mémoire sur lharmonte stmultanée chez les 
Grecs et les RomainsS. Mais son but exclusif était de rétorquer les argu- 
ments que Vincent avait fait valoir en faveur de la pratique de I‘harmonie 


t Mémotres del Académie des Inscriptions, t. 46, p. 320. 

2 C.v. Jan dans ses Musics Scriptores (Leipzig, 1895) ne fait que reproduire Bekker. 
3 De Problematis Aristotelis dissertatio (Copenhague, 1836), pp. 79-80. 

4 Notices εἰ Extraits des Mss., pp. 112-118. 

5 Bruxelles, Hayez, 1858. 
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simultanée chez les Anciens, point sur lequel mon prédécesseur σγοβίδν 
toujours d'une intransigeance farouche. Vincent riposta en discutant a 
nouveau le probléme entier, sans réussir toutefois a l’élucider davantage'. 

Le pas décisif vers la compréhension du texte difficile fut fait en 1861 
par la publication du beau Mémoire d’Auguste Wagener (voir ci-dessus 
p. 136). Le principe fondamental de I’hétérophonie antique, la position de- 
la mélodie principale au grave, était établi la pour la premiére fois et d’une 
maniére définitive. Dés lors s’imposait une nouvelle correction du texte 
traditionnel, le changement de μέση en νήτηῃ. Désormais le sens des 
trois premiers paragraphes, auparavant incohérents et incompréhensibles, 
se trouvait complétement éclairci. Ce qui restait toujours obscur dans 
l’ensemble, c’était la suite logique des propositions, l’enchafnement des. 
idées. Il était réservé ἃ MM. d’Eichthal et Th. Reinach de lever ce 
dernier obstacle a la pleine intelligence du probléme?: d’abord en recon- 
naissant dans les § 2 et 3 un développement de I’énoncé (quoique le sens 
de ces phrases leur ait échappé, faute sans doute de connafitre le Mémoire 
de Wagener), finalement en découvrant l’interversion des réponses dans. 
les deux problémes voisins (12 et 13). 

II. Nous venons de résumer briévement les travaux ἃ l’aide desquels 
le texte défiguré par des copistes ignares s’est laissé peu a peu arracher 
son secret. La validité des résultats acquis est garantie par d'anciens 
témoignages, restés jusqu’a ce jour incompris ou suspects a cause de leur 
désespérante briéveté et de leur isolement. Toutefois en acceptant les 
faits qui ressortent de l’étude de ce probléme, il importe de ne pas leur 
attribuer une portée absolue et de se rappeler constamment qu’Aristote 
n’a eu en vue ici que l’harmonisation usuelle de l’échelle-type, de l’octave 
dorienne, sur l’instrument vulgaire, la lyre a huit cordes. 

III. La question, nettement posée, ne nécessite pas d’explication. 
Quant a la réponse, comprise dans le § 4, voici comment je crois devoir 
la paraphraser : 

Le son grave est l’élément capital de I’harmonie successive ou simul- 
tanée, comme la mélodie est 1’élément capital de l’ceuvre musicale; c’est 
pourquoi le grave est le domaine propre du mélos (μεῖζον yap). En 
conséquence les cordes purement instrumentales composant la krousts 
doivent, pour ne pas empiéter sur le mélos, se confiner dans la série aigué 
des sons produits simultanément, soit qu’elles se bornent ἃ faire entendre 
un redoublement antiphone du dessin mélodique, soit au contraire qu elles 


1 Réponse a M. Fétis et véfutation de son Mémoire. Lille, Danel, 1859. 
2 Notes suy les Problémes musicaux d’Aristote dans la Revue des Et. gr., 1892, n° 17. 
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forment des accords divers (symphoniques et diaphoniques) avec les sons 
du mélos, lequel en ce dernier cas ne se produit que dans la partie grave 
(ἐν τῷ Bapet). 

a) La premiére combinaison, qui donne la méme succession mélodique 
aux deux parties de l’ensemble, était, selon Aristote, celle gue ses 
contemporains préféraient généralement (μάλιστα ἐν ἀμεῷοιν ἐστὶ τὸ 
ἐνέλος). L’énoncé du probléme 16 (p. 17) la tient également pour la plus 
agréable (ἤδιον TO ἀντίφωνον τοῦ συμνφώνοιυ). Mais ainsi que nous fa 
montré l’explication du probléme 17 (p. 158 et suiv.), le redoublement 
antiphone n’était possible, quand 1|’étendue de Il’instrument ne dépassiit 
pas l’octave, que pour les portions de la mélodie principale renfermés 
dans le tétracorde inférieur de l’échelle-type. 

6) La seconde combinaison, sommairement indiquée dans les § 2 et 3 
du probléme, s’impose forcément pour le tétracorde aigu, lorsque l’échelle 
instrumentale est limitée ἃ une octave unique. En effet la paramése n'a 
au-dessus d’elle qu’une seule corde qui puisse lui fournir un accompagne- 
ment consonant : sa quarte aigué, la néte. Et cette corde, la derniérei 
laigu, est également la seule dont l’instrument dispose pour accompagner 
la trste (tierce inférieure de la néte) et la parancie (seconde inférieure). 
Les trois sons (paramése, trite et paranete) se chantaient et se jouaient 
donc sur le son purement instrumental de la néte, sans que le mds 


cessat de se faire valoir comme tel’ (γίγνεται τὸ μέλος οὐδὲν Arre). 
bi bd gh dd 


a 
Lyre ou cithare ee 
fo * * 
/ o «4 A ο 
νας (Gt tee 
id a ni ie 


τ Le texte actuel da probléme contient apparemment une lacane. Aristote n*a pas po 
dire que « la mélodie subsiste dans la paramése lorsqu’elle est accompagnée de la nite». 
I] savait fort bien qu’a elle seule la paramése, ou tout autre son wok, ne peut former πὲ 
mélos. Pour qu'il y ait mélodie, 1] faut trois sons au moins : un som moyen, un soa piss 
aiga, ua son plus grave. Probablement le texte primitif disait : ἐὰν yais δέῃ dows τὸ 
ταταμέσην « καὶ τὴν τρίτην καὶ τὴν παρανήτην.» σύν WiAR τῷ ETE, γέγνεται, τὸ μέλ; 
οὐδὲν ἅὅττὸον : « Car s'il s’agit de chanter la paramése, la trite et la parandte avec le set 
« purement instrumental de la néte, le mélos n'en subsistera pas motes ". Queiqee ancie 
transcripteur, induit en erreur ἃ cause des deux termes techniques Cognmencant par 
préfixe παρα, aura sauté les mots que nous avons mis entre crochets. - 8) se peat 
touatefois que le mot μέλος n’ait ici que l'acceptation restreinte de sen miledigme, cogamt 
dans les définitions d’Aristide Quintilien et de Bacchius (ci-dessus p. το), et que le texte 

aristotélicien soit complet. 
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Pour ce qui est de la néte elle-eméme, employée comme son mélodique, 
tout accompagnement lui était interdit, puisque aprés elle il ne reste plus 
aucune corde a l'aigu (ψιλῇ ov γίγνεται). 


-N 
| 


: ἦ- ‘ | ats 7” δ οἱ, 4 Oo 
ee ee ee ΞΞΞΕΞΙ͂ΞΞΞ 


3 
τ 050». aot [-:Ξ-- r= 
Chant choral er ΞΞΞ ΞΞ =a ᾿Ξ ΞΞΞΞΙΞΞΞΞ 


Χρυ-σι σέ - a φόρ-μιγξ, ‘A - πόλ-λω - vos καὶ ἱ - ο-πλο-κά - μὼν 


ΙΝ. L’harmonisation du tétracorde aigu, [6116 que nous la déduisons de 
l’interprétation du texte d’Aristote, se retrouve, accord par accord, dans 
les synaulies du style spondaique (ci-dessus p. 225). Ces duos d’instru- 
ments ἃ vent ne toléraient pas la néte dans la mélodie principale, confiée a 
l’aulos le plus grave, mais le son interdit au mélos était assigné comme 
accompagnement aux quatre degrés situés immédiatement au-dessous de 
lui. Aristoxéne le dit explicitement (Plut. De Mus. c. 19): « La néte des 
« conjointes, éliminée du mélos, s’employait dans la krousis, tantét 
« accouplée a la paranéte et a la trite’ en diaphonie (de seconde et de 
« tierce), tantét réunie a la mése et a la lichanos en symphonie » (de 
quarte et de quinte). 


Neéte des conjointes : δ 
---.--Ξ 9 Ὁ 


Aulos d’accompagnement ———— Ξ-  ΞΞ -- ΞΕΞΞΕῚ -Ξ 
Aulos principal ———— ΞΞΈΞ ϑξβσΞ 
Pavanete. Trite. Mase. — Lichanos. 
des copj. 


Quant a la néte des disjointes, elle s’employait également, a titre de 
krousis, « avec la paranéte en diaphonie (de seconde), avec (la paramése et) 
« la mése en symphonie » (de quarte et de quinte). 


Néte dee disjointes : «(Ὁ- «Ὁ.» 
Ey) exc ae ἘΞ 
Aulos d’accompagnement — «------ ------- υ.ς-ς. 
—— 
Pavanete. Param. Mese. 


1 Le texte dit pavamése, synonyme de érite dans l’heptacorde (p. 185). Nous avons 
préféré la d€énomination la plus usitée. 


238: COMMENTAIRE MUSICAL (EB). 


ne pouvait étre que la mélodie vocale elle-méme’, plus ou moins sobrement 
paraphrasée par la décomposition des durées rythmiques, par I’addition 
de notes accessoires, etc. Abstraction faite de quelques endroits trés 
saillants de la cantiléne vocale, le jeu polyphone était apparemment 
réservé pour les parties purement instrumentales du morceau, et avant 
tout pour le prélude (wpootpsoy), ou le virtuose antique avait l’habitude 
de faire briller toutes les ressources de sa technique. « Les préludes qui 
« servent d’introduction aux nomes citharodiques », dit Platon, « sont 
« composés avec un art merveilleux? ». Ce n’était pas la de la musique 
improvisée a tout hasard, mais des morceaux travaillés et préparés avec 
soin et souvent fixés par la notation. Dans le catalogue des ceuv 
laissées par le célébre citharéde Timothée de Milet, le lexicographe 
Suidas énumére, ἃ cété de το nomes citharodiques, 36 préludes (προοίμια) 
destinés ἃ servir d’introduction ἃ des chants de cette espéce 3. 

VII. On sait que presque tous les restes authentiques de la musique 
vocale des Anciens (cing morceaux sur sept) proviennent de compositi 
citharodiques. Mais personne n'ignore non plus que, sauf peut-étre la 
petite chanson a la Muse‘, aucun de ces fragments notés ne renferme li 
moindre indication relative 4 la partie instrumentale. Le fait n’a rien 
d’étonnant pour les deux grands hymnes delphiques, dont on a trouvé les 
paroles et leur mélodie gravées sur les parois du Trésor des Athéniens. 
I] est moins naturel pour les hymnes de l’époque d’Hadrien, ἃ Hélios εἰ 
ἃ Némésis, transcrits évidemment en vue de l'usage pratique. Car on 
ne peut guére douter qu’au deuxiéme et au troisiéme siécle de [ἐπὶ 
chrétienne la partie d’accompagnement des chants exécutés ἃ la cithare 
ne fat habituellement fixée par l’écriture des sons. Le traité anonyme 
publié par Bellermann contient un paragraphe instructif (§ 68) sur le 
procédé graphique alors en usage pour ce genre de musique : 

« La notation des sons musicaux est double, parce qu'elle sert a deux 
« usages : aux sons du texte chanté (λέξις) et ἃ ceux de la partie instr- 


t Voir ci-dessus, pp. 230-231. 

2 Lots, IV, p. 722. 

3 Mus. de l’ant., t. II, p, 491, note 4. — A la période primitive du nome citharodiqu 
le proéme n’était pas un morceau de musique instrumentale, mais une introdoctio 
chantée. Mus. de l’ant., τ. II, p. 313, particuligrement note 3. 

4 Voir Mélopée antique, p. 481 et suiv. 

5 Tl est possible que l’omission de la partie instrumentale soit simplement le fait de 
copistes du moyen-&ge, rebutés par des signes étrangers au seul alphabet grec αι 
connussent. L’intrusion d’une note instrumentale dans le chant de Il’hymne a ie J 
pourrait provenir de ce que, aux deux endroits od le signe apparait, le scribe τ᾿ 
trouvé autant de notes vocales que de syllabes. _ 
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« mentale' (κροῦσις). D’ailleurs les morceaux de chant étant entremélés 
« d'interludes ou de ritournelles (κῶλα), il est indispensable d’avoir 
« pour cette sorte de passages un caractére d’écriture différent, et dés 
-« lors la succession des sons doit adopter un autre principe pour la 
« lecture musicale; la notation est tenue d’indiquer qu’il s’agit d'une 
« partie réservée a l’instrument, et que les signes musicaux ne se rappor- 
« tent pas aux paroles chantées; mais, ou bien que le dessin mélodique 
_« de l’accompagnement s’écarte de la mélodie du texte, ou bien que 
« l’on passe a une phrase purement instrumentale, soit. interlude, soit 
« postlude’. » | 

Il ressort clairement de ce passage que dans les chants citharodiques d 
l’époque romaine les deux systémes de notation étaient concurremment 
employés : l’alphabet vocal pour la partie du chant, les notes instrumen- 
tales pour tout ce qui était spécial a l‘instrument a cordes. 


PROBLEME 49 (E*). 
Tukse : Le son grave d@’un accord ou d'un tntervalle est le plus mélodique. 


I. L’énoncé est a peu prés le méme que celui du probléme précédent, 
mais la question est envisagée sous un autre aspect et la réponse est 
traitée différemment. Dans le probléme actuel Aristote ne se propose pas 
de démontrer la raison d’un procédé technique, d‘expliquer pourquoi le 
compositeur antique mettait la mélodie au grave de l’accompagnement. 
Ii se borne a examiner a un point de vue général le rapport du grave 
au mélos. Pour apprécier la portée de son raisonnement il importe 
tout d’abord de préciser ce qu’il entend ici par mélos, expression a 
laquelle le vocabulaire musical des Grecs attribue trois significations 
bien distinctes. __ 

4) En premier lieu le mot mélos sert a désigner l’euvre musicale, 
vocale ou instrumentale, homophone ou hétérophone, dans son intégrsté, 
-e’est-ad-dire pourvue de tous les éléments constitutifs ou accessoires 
qu’elle comporte. C’est la l’acception la plus large que le terme recoit 
dans les écrits du Stagirite. La Poétique distingue dans la tragédie deux 


1 Les Byzantins du moyen Age se servent encore du mot κροῦσις dans le sens d’accom- 
pagnement hétérophone, Voir Vincent, Not. des Mss., p. 262 (xpos τὴν ἀσμάτων xpovosy). 
2 Cf. Arist. Quint. p.. 26. Gaud. p. 23. Mus. de Vant., t. I, p. 395,. note 1. 
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PROBLEME 16 (ΕΠ). 


Tuess : L’accompagnement hétérophone fatt meilleur effet dans la WEMSi gus 
snsirumentale que dans un morceau de chant. 


I. MM. d’Eichthal et Reinach reconstituent ainsi la question perdue : 
« Pourquoi est-tl plus agréable dentendre un chant avec accompagnement 
« d'une seule partste insirumentale quiavec un accompagnement a deux 
« parties? » La réponse conservée ne s’adapte pas a un pareil énoncé. 
Elle fait voir clairement que le genre de musique nommé dans la question 
problématique, et déclaré préférable a la mélodie vocale harmonisée, était 
hétérophone aussi, puisque la sonorité des accords y était mise en pleine 
évidence (ὠᾶλλον διάδηλον γίγνεται τὸ συμφωνεῖν). Dés lors le terme 
inconnu de la comparaison ne pouvait étre que la musique purement 
instrumentale. Car nous savons que lorsque la partie d‘accompagnement 
associée a la voix ne se composait que d’une succession de sons simples, 
elle se contentait de reproduire la partie vocale, soit note pour note, soit 
en la paraphrasant (p. 238). En conséquence les deux combinaisons 
sonores mises en paralléle dans ce probléme étaient, d’une part, des 
accords exécutés sans l’intervention de la voix humaine, d’autre part, 
des accords auxquels s‘ajoutait la voix. 

II. Le défaut qu’Aristote signale dans l’accompagnement de la musique 
vocale, tel qu’on le pratiquait en Gréce (p. 230), c'est la disproportion 
dans Il’intensité des deux sons de I’accord, l’un d’eux étant a la fois 
joué et chanté, tandis que l’autre était un son purement instrumental 
“ψιλὴ χορδή). Au point de vue strictement musical, la partie vocale 
était donc une superfétation, puisqu’elle n’apportait ἃ l'ensemble aucun 
élément harmonique ou mélodique qu’il ne possédat déja. Son accession 
ayant inévitablement pour effet de donner une force prépondérante ἃ 
l'une des deux parties instrumentales, atténuait et troublait, nous dit-on, 
l'impression agréable des accords consonants’. 

III. Ce probléme démontre nettement qu’Aristote n’était pas favo- 
rable ἃ l’usage de l’accompagnement hétérophone dans la musique 
vocale, et tout nous porte a croire gue la plupart de ses Contemporains 
partageaient son sentiment a cet endroit. De fait les.deux problémes od 


: Il est ἃ remarquer qu’Aristote semble admettre le redoublement de la partie aigué 
aussi bien que celui de la partie grave. Mais ce n’est apparemment la qu’un procédé de 
démonstration. Car d’aprés ce que l’on sait aujourd’hui de la pratique musicale des 
Anciens, la régle qui mettait le mélos au grave ne souffrait aucune exception, 


COMMENTAIRE MUSICAL (E). 243 


il s’occupe ‘de l'association de la voix et d’un instrument (n° 9 et 43; 
Ὁ. 77) n’ont en vue que l’accompagnement homophone. Au surplus les 
pages précédentes nous ont déja appris que si l’usage des accords était 
forcément continu dans le jeu de l'aulos double (p: 125), et conséquemment 
dans l’accompagnement des chceurs dithyrambiques, en revanche il était 
intermittent dans le chant a la cithare (p. 237) et apparemment aussi 
dans la'synaulie. | 

Ceux d’enfre les musiciens modernes qui ont conservé le sens de la 
mélodie homophone se mettront sans difficulté au point de vue d’Aristote. 
Un dessin mélodique rendu par les sons inanimés d’un instrument, 
et surtout par le timbre sec de la cithare, pouvait se trouver réellement 
enrichi et embelli grace a l’addition d’un second linéament sonore, mais 
lorsqu’il s’agissait d’une cantiléne modulée par Vorgane humain et 
associée a la poésie, l’accompagnement de la parole rythmée devait la 
colorer bien mieux que n’aurait pu le faire la maigre polyphonie des 
Grecs. Méme notre merveilleuse harmonie européenne amoindrit au lieu 
d’accroftre l’effet d'un beau chant de style homophone’. | 

IV. L’hétérophonie antique était donc surtout a sa place dans la 
musique instrumentale pure, son domaine primitif. C’est par le timbre 
des cordes et des tuyaux que les trois grandes forces musicales, conso- 
nance, mélodie et rythme, réalisaient leur union et exercaient leur 
charme universel (probl. 38, p. 73). Nous ne savons pas grand chose de 
la pratique de cette branche de l’art musical pendant la durée entiére de 
la période historique; une couple de pages nous ont suffi a recueillir et 
commenter tous les textes anciens qui nous apprennent quelque chose au 
sujet des procédés de la citharistique (p. 228-229). Mais par un hasard 
singulier nous nous trouvons en possession de renseignements précieux 
sur les plus anciennes compositions hétérophones pour instruments a 
vent, les synaulies spondaiques de l’école d’Olympe. Ces informations 
techniques sont contenues dans un document auquel nous avons déja 
fait maint emprunt. Ii s’agit du fragment aristoxénien qui embrasse les 
chapitres 11, 18 et 19 du dialogue musical de Plutarque. 

Le chapitre 19, page d’une valeur inappréciable, nous a révélé presque 
tous les accords dont l'usage chez les Anciens est positivement constaté 
(ci-dessus p. 235). Maintenant la combinaison des trois chapitres va nous 
donner une idée assez nette de la contexture mélodique et harmonique de 
ces compositions primitives dont Aristoxéne dit : « Bien quelles soient 
« trés simples et qu’elles n’utilisent qu'un petit nombre de sons, elles l’em- 


1 Cf. Mélopés ant., p. 125, note 1. 
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« portent tellement sur les ceuvres trés variées et riches en modulations, 
« qu’aucun des compositeurs actuels ne peut imiter la maniéze dOlympe 
« (γώμκου τρόκος), et que tous restent loin derriére Ini, malgré ke 
« grand nombre de sons et d’échelles qu’lls mettent en ceuvre » (ch. 18). 

V. Le nomos sfondeios, le théme des synaulics spondaiques, était du 
mode dorien (ch. 11). Les sections principales du dessin mélodique 
laissaient intacts trois degrés de l’octave-type : au grave la lichenos 
(ibid.), 4 l'aigu la néte et la trite des disjointes (ch. 19), em sorte que 
les cing sons réellement utilssés dans la mélopée étaient séparés les uns des 
autres par quatre intervalles différents. 


Echelle principale des milodies spondaiques. 


ee a ee | 
Quant aux parties épisodiques du mélos qui modulaient au _ systéme 
conjoint, leur dessin suivait une marche tout autre : il procédait par 
degrés contigus, diatoniques. Laissant de cété le dernier son a l’aigu, la 
nite des conjointes, le compositeur gardait pour la mélodie les quatre 
degrés situés immédiatement au-dessous (ch. 19). 


Echelle secondaive des spondeia. 


Paranéte. Trite.! Mése. Lichanoe, 
(a.) Φ bo 2 
ee ee 


“ΓΙ πο ἢ Demi-ton. | | Ton. 
En réunissant les deux séries de sons nous obtenons I’échelle complete 
de l'instrument a vent chargé de l'exécution de la mélodse principale. 
C’était un aul/os muni de sept trous : 


VI. Pour ce qui est des sons employés dans la partie d’accompagne- 
ment et destinés a former des accords avec les sons du mélos, Aristoxéne 
ne désigne nominativement que les trois degrés aigus non utilisés par la 
mélodie, a savoir les deux nétes et la trite des disjointes (mi,, ré,, ut,). 


& Le texte aristoxénien dit pavamess, dénomination qui dans l’heptacorde est synonyme 
de érite (p. 185). Nous avons préféré le terme généralement usité, ne vowlant pas embar- 
rasser notre exposé d’explications accessoires. 
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Mais une lecture, méme superficielle, du chapitre 19 nous fait voir que 
l’écrivain n’a nullement eu I’intention d’énumérer tous les accords 
propres au style spondaique; le but unique de son discours est de 
prouver qu'Olympe n’a pas pu ignorer les trois susdits sons, puisqu'il 
‘les faisait entendre dans la krousis. 

Ii y a évidemment lieu de comprendre parmi les sons employés dans 
la partie accessoire la mése ainsi que la paramése, qui font partie des 
accords constituant le corps harmonsque (p. 146). Nous assignerons con- 
séquemment a I’aulos d’accompagnement une étendue de cing degrés 
diatoniques, ce qui exige quatre trous : 


SS Me 


et nous ajouterons aux huit accords formellement désignés dans le texte 


aristoxénien (pp. 235-236) les quatre Suivants dont l’usage ne souffre 
aucun doute’. 


Il nous a semblé que la meilleure maniére de démontrer |’idée que nous 
nous sommes faite de la facture ἀπε synaulie spondaique était de 
composer un morceau de cette espéce en nous conformant docilement aux 
indications d’Aristoxéne. Le schéma rythmique a été pris ἃ un choeur des 
Oiseaux d’Aristophane (Ἤδη wo: τῷ παντόπτα), parodie d’une can- 

8 8 
tiléne liturgique en spondées majeurs. 


a Andante. — — =_ ΘὍ Ἔξ: ΞΕΝ 
Pe tacks ἀρθῇ C4 ae == == a 
Aulos = 
principal 


oman, ON ea 


—————— SES 


aati ees 


t Onse rappellera que l’usage de l’accord de triton (fa-ss) et de celui de tierce majeure 
(fa-la) est constaté par Gaudence. Cf. pp. 236-237. 


ὃ 32 


agi 


COMMENTAIRE MUSICAL (B). 


Mitabol. au systéme congoint, 


a 
fa. “ “2° “ὦ 


- “a ῷ» ov a " ἀραὶ -Θ πὸ... - 
Εἰ - aft’ Pies! ξξξὲξ 
- = ite - ? e a= 6 
ΓῚ a ᾷ . τὰ . — ewe. ey 
4 ---. -«.»-Ψ.. “παν πππππππαν —— a 
Retous au systéme disjoent. 
2 ΓΝ &- = δ. 
Εἰ - ἰ = {= = 
; = 4... Ps 
fas >.  Ξνυν......-.--».. ὃς St 
Lad ΓῚ ° - . ad “me. « LS 
e - 4 - a --ὖν-.--..... ν΄ -— 
ΠΤ Ἔ  Ξ ΞΞΞΕΈ ΞΈΞΞΞΞΞΞΕ ΞΞ- ΞΘ 
ἄν, μυδρνεῖ -.ε ἃ. dee eee @ Oe 
> o- 
w 
2 Ue — 
ee =, eb, Gee): ys 
= - . --ἰ -- — ce χυ..---.. .-.-.----- 
ἷ . — “@e- = -= 
2 —: - ee -. 
a zr Ξ 
.- - © a -- ---- τα 
SS σε, αὐτο στ τεετω ει: 2 ΞΡ SF 
~ πα — - = => uae. ee, Se —egnay Sey 
V. - ξινοϑκλ CL NN es Σ᾿ OTIS Ser Swe z= = 
«πὸ τ. λω. ς ao δὴν δ “a SS ποις Ξο τὸς wa R= 
qu: ae a “ae ‘. aha ee ~ totam τοῦς = Ss Gn = a = : Pansies 
πῶ + ae NSM es. ς΄᾽.ἫῦᾷῃὥΆ7:ῖτςς τς -ς οἷς BS τας aa 
Saiclis gave τὴν τς 2S 2 SSS «6 = - ὦ 
aioe τ Sek τ΄ ᾿ς sa. oe ΦΙ:ΠῪ “= -τ = _ 
eS BD - at mt SE το a NR OR. Ethers ἘΦ ὩΣ » 
- & 2 @ -. - b »- ἘΣ ~~! a ay dhs = wz 
-» re “-« α = a = = - πο νῦν -- pos Pm ww oe as a* 
Bn δ νῷ ΜῈ ier ὡς ee eS! ye = == = 
Rha. Meee | σὺ. oo £2. 2 oS. SS. τς Sz ΕΞ 
ἀπο τς ὁ - - ™ -: τ .Ξ ἧι τ. Ξ | ὧδ ὧχο. “Ξ- 
ἐξιὼν, ee τινος - τῶν τοῖν τ Zeer x= 
» 2 - = = iz - a = Sr τ, = 
ΩΣ aw - = bh) a ὠς = a. os 
ae. 3s : =< «it oS. eee Ξ 
-- as, ba a ao = σῶς τὰ Ὥς ΞΕ Σ ee ᾿ = 2 Ξ - 
- ΞΞ SBS een tn > ela se = ete 
ΩΝ a ting. ee Ξ -ς Ξ ied αἴκαιοςς, ~dainees a | = 
~ τ . Ρ ᾿ 
-« - mom εν Ὡς = TSE, F + eee ἜΣ 


COMMENTAIRE MUSICAL (EB). 247 


‘aulétes au temps d’ Alexandre, et que certains instrumentistes continuaient 
- les traditions des maftres de la période archaique’. 
- WIII. Le diésis enharmonique du tétracorde grave ne fut pas la seule 
intonation parasite introduite aprés coup dans l’échelle du nome spon- 
tdi ue*. Aristoxéne y signale un second intervalle artificiel, le spondiasme 
=, tendu (σπονδειοσμυὸς συντονότερος) composé de 3 diésis ascendants, 
8 sans en indiquer la situation. Toutefois l’explication théorique qu'il 
+donne a ce sujet nous indique clairement |’endroit de l’échelle οὐ I’inser- 
-tion avait lieu et le principe conventionnel d’aprés lequel elle s’opérait. De 
-méme que les aulétes avaient imaginé le diésés enharmonique pour partager 
également le demi-ton du tétracorde inférieur, de méme ils imaginérent 
"16 spondiasme surtendu, afin de partager en deux intervalles sensiblement 
-égaux la tierce mineure a l’aigu de la paramése5. 
spondiasme spondiasme 


si, ————_ μέξ, --------- τέ 
3 diésis — 3 diésis Total : 6 d. = tierce mineure. 


Les écrivains musicaux de l’époque romaine nous ont transmis le nom de 
l‘intervalle artificiel de 3 diésis pris en succession descendante : eclysss, 
c’est-a-dire résolution (Arist. Quint., p. 28). 


«τη 
spondias™ ré, “Cly sy, 
asic 
spondiast” δ, 4 auesi® 3 diggi, “ἢ “ὅτ 


Sag dice 3 diksjg % 


t Elles s’étaient perpétuées sans doute parmi les aulétes employés au service du culte. 

Α υχδης entendait encore aux fétes des dieux Jes nomes enharmoniques apportés 
Olympe en Gréce (Plut. De Mus c. 7), entre autres une synaulie exécutée aux fates 
athénaiques (le nome ἃ Athéné?), et mentionnée par Pollux (IV, ὃ 83). 

2 Tout ce chapitre 11 nous fait voir que l’insertion du diésis enharmonique eut 
i’abord lieu dans |’octave dortenne. « Plus tard », dit notre texte, «la division du demi-ton 
t fut effectuée dans les mélodies phrygiennes (par exemple les Metvoa) et lydiennes (les 
« compositions thrénodiques) ». Cette phrase nous donne l’occasion de faire remarquer, 
en passant, que les trois harmonies principales des Hellénes avaient déja été traitées en 
polyphonie au VIlIe siécle avant J. C. 

3 Le comparatif συντονότερος suppose l’existence antérieure d’un σπονδειασμὸς 
σύντονος, consistant en un son artificiel moins aigu, a savoir us, ce qui donnait a la 
quarte aigué du spondcion la division du diatonique préaristoxénien : 


a ————  si— μέ --------ς-- τέ 
4 diésis 1 “ 5 (ecbole) Total: ro diésis. 


Quelque aulate-théoricien aura trouvé plus ingénieux de diviser symétriquement le 
grand intervalle a l’aigu, comme le petit intervalle avait été divisé au grave. 
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Aprés Il’insertion des deux degrés irrationnels, l’échelle principale du 
trope spondafque renfermait donc sept degrés mélodiques : 


| Quarte | Quarte 
a . ᾿ a eee * δὰ 
ian 3d. 3d. 4. d. 8 d. 1d. 1d. Total : 20 diésis. 


Avec cette échelle sous les yeux on comprend sans difficulté les phrases 
suivantes du chapitre 11, qui jusqu’a présent ont paru si obscures au 
philologues*: « Parmi les plus anciennes compositions enharmoniques, 
« les musiciens mettent en premiere ligne le mélos sbondeton d’Olympe, 
« bien que < ni dans sa forme primitive, ni dans sa forme actuelle, > 
« aucun des modes de division de son échelle ne montre clairement auq 
« des trois genres appartient la succession mélodique, < notamment 
« sa partie aigué. > A moins que, eu égard au spondsasme surtendu, on 
« s’imaginat pouvoir attribuer cet intervalle au genre diatonique ». En 
si l’on assimile 8], - “ἐξ, ἃ un intervalle de ton, il se produit une éch 
de genre mixte : diatonique synton ἃ l’aigu de lamése (α' si_ut τέ); 
enharmonique pycné au grave de la mése (la fa fa mi). « Mais,» 
continue notre texte, « quiconque procéderait de la sorte obtiendrait un 
« intervalle falstfié et non mélodique : falsifié, puisque le shPondtasme οὶ 
« étre d’un diésis plus petit que l’intervalle de ton situé a l’aigu de laco 
« conductrice ou mése; non mélodique, puisque, si l’?on donnait la valeur 
« d’un ton entier ἃ l’intervalle propre du spondtasme, il se produirait une 
« succession enchainée de deux ditons, l'un indivisé, ]’autre divisé. » 

[~ Diton indivies.  ᾽)Ο Ῥΐϊου αν. 1 

fa la si ut# 
Or la superposition de deux tierces majeures conjointes est prohibée en 
vertu d’une régle édictée dans les Eléments harmoniques d’Aristoxéne®. 

IX. Quel réle le spondiasme surtendu était-il appel€é ἃ jouer dans la 
mélopée instrumentale? Une définition antique, recueillie par Ar ie 
Quintilien (p. 28), nous fait voir dans cet intervalle exharmonique 
accent affectsf ou expresstf, comme nous disons aujourd’ hui. A pparemmest 
la succession ascendante si,-s%, formait une sorte de portamsento, destin€ 


t C’est encore le vieux Burette qui a le mieux compris ce passage. 

2 « On ne posera pas deux ditons de suite » (Avo δὲ δίτονα ἑξῆς ov τεθήσεται). Μ. p. 63. 
De nos jours un théoricien musical formulerait la régle prohibitive en disant qu’aucune 
gamme ne peut contenir un intervalle de quinte augmentée. On sait que notre game 
mineure renferme un tel intervalle, formé par le 35 et le 7* degré (mé)-si). 
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tantét ἃ colorer une tenue sur la paramése, ἃ la fin d’un membre mélo- 
dique (4), tantét ἃ imprimer plus d’élan au mouvement ascendant de la 
paramése vers la paranéte (δ). La fonction de l'intervalle artificiel pris en 
sens inverse, l'eclysts, était, au contraire, de rendre aussi coulante que 
possible la descente vers la paramése (c). 


Quant au moyen de produire le son intermédiaire sur un aulos dont 
l’échelle est conforme a la description donnée ci-dessus (p. 244), rien de 
plus simple pour quiconque connaft ce genre d’instrument : l'st# pris en 
montant se fait en forcgant l’intonation produite par le trou d'ut, En 
descendant du τέ au si, il s’obtient en obturant a moitié le trou de γέ. 

X. Liintroduction du spondsasme surtendu dans les cantilénes instru- 
mentales de l’auléte semi-fabuleux montre une fois de plus combien la 
théorie et la pratique sont des choses différentes et souvent contradictoi- 
res. Tel qu'il se présente ici, cet intervalle de trois diésis viole toutes les 
régles d’Aristoxéne relatives a la succession des sons dans les diverses 
formes de l’échelle antique. Le constructeur systématique de la théorie 
musicale des Grecs constate certainement un fait réel en disant que ses 
devanciers n‘avaient pas fixé les régles des trois genres (Elém. harm., 
p- 35). Mais on ne peut s’empécher de remarquer que ses propres doctrines 
n’ont pas davantage réussi a établir une pratique réguliére chez les com- 
positeurs grecs, puisque un siécle aprés lui nous voyons se produire un 
morceau de chant, le premier hymne delphique, qui brave aussi ouver- 
tement la législation aristoxénienne des genres que Il’échelle du trope 
spondalque, telle qu’on l’exécutait a la fin du IV®° siécle aprés J. C. 


SECTION F. 


INTRODUCTION. 


A) Les sept échelles d’octave ou harmontes. 


I. L’octocorde dorien pouvait suffire aux maftres de musique pré- 
aristoxéniens pour exposer les régles générales de la succession 
mélodique (p. 167). Mais pour décrire toutes les échelles modales 
pratiquées en Gréce, pour démontrer leur position respective et leur 
gradation intérieure, il fallait nécessairement opérer sur l’échelle de deux 
octaves, correspondant a l’étendue primitive de la notation instrumentale. 
Nous transcrivons ici cette échelle (le systéme dit parfast), non pas dans 
sa forme enharmonique, ce qui rendrait notre exposition trop compliquée, 
mais dans le diatonique des maiftres antérieurs ἃ Aristoxéne. 


Néte des suraigués .......-. lay 
4d. 
Pavanéte des suraigués...... sol, 
ad: Tétracorde des suratguds, 
Trite des suraigués. .... . Be fas 
Neéte des disjointes ..... ae et τὶς 
4d. 
Pavanete des disjointes. ..... τές 
5d. Tétracorde des disjointes. 
Trite des disjointes. ....... ut, 
Pavamése ........-..- 78. Bis 
4d. 
Masé. 6 eR we .Ὁ ee las 
4d. 
Lichanos des moyennes...... sol, 
54. Tétracorde des Moyennes, 
Parhypate des moyennes..... faz 
Hypate des moyennes ... °°: . mig 
4d. 
ichanos des graves ..... ΤΣ 
Lichanos dea graves 54. τό: Tétracorde des graves. 
Parhypate des graves. ...... ttt 
Hypate des graves ..... τεὸς Sis Ξ 
4d. 
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II. Le systéme parfait renferme sept octaves mélodiques (échelles 
modales ou harmonies) dont les échelons intérieurs affectent une disposi- 
tion différente par rapport aux deux sons extrémes et notamment au plus 
grave, terme final de la marche mélodique (p. 173 et suiv.). Chacune des 
octaves ou harmonies porte un surnom d’origine ethnique : dorsi, phry- 
gisti, lydtsts, hypodortsts, hypophry gists, hypolydisti, msxolydists*. De méme 
que la mése dans l’échelle heptacorde, la dorists occupe le centre exact 
du systéme des sept harmonies antiques. Elle a trois octaves modales 
au-dessus d’elle, trois au-dessous?. 


Hypodoristi. | Hypophrygisti. | Hypolydisti. Doristt. Phrygisti. Lydisti. Mixolydieti. 

24. la; sol, fas Mig τές μὲς Sia 
23. mi; ! Siz 
22. 

21. 

20. sol, τές la; 
19. Jas ré 8 tbs las 

18. mi, ‘Sig 

17. 

16. sol, 
15. fas πὲς sol, 

14. mis τές μές ‘Sis las 

13. ‘Sig 

12. 

11 faz 
10. ré, 1&3 80Ϊς fas Mia 
9. ut, lag | miz 

8. ‘Ble 

7. 

6. 8δοῖ2 ré, 
5. tts sol. faz τέ, 

4. Big la, mig 

3. 

2. 

I. Jaz tbs 
O. LAg SOL2 PAs Mla RE, UT 51; 


t Ces expressions ne donnent lieu ἃ aucune équivoque; jamais elles ne désignent 
léchelle transposée de méme nom. Chez Aristote, au reste, il n’y a jamais incertitude a 
cet endroit; nulle part il n’est question dans ses écrits de la transposition des échelles. 

2 Grace aux échelles préaristoxéniennes recueillies par Aristide Quintilien (M. p. 22) 
nous connaissons d'une maniére directe la forme enharmonique (et chromatique) de 
quatre octaves modales, et indirectement celle des trois autres. Comme de pareilles 
échelles ne peuvent s’interpréter clairement qu’a l’aide de leur notation originale, nous 
les réservons pour le supplément de ce travail. 
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III. Outre l’octave dorienne, le type de la mélopée autochthone, deux 
harmonies de provenance étrangére étaient considérées comme frincspales. 
Elles ont pour base les deux degrés immédiatement situés au grave de 
I"hypate des moyennes, siége de la dortsis. L’octave phrygtenne finit sur 
la lichanos diatontque des graves (4 diésis au-dessous de 1’échelle-type), 
lydienne sur la parhypate des graves (5 diésis au dessous de la phrygssii). 


Dortsti. ...... mi; τές μὲς Siz lag sol, fa@s Mie. 
Phrygisti ..... ré, wuts siz la, sol, faz mig REp. 
Lydists oc es ee 6 uty 512 lag sol fas Mig ré, OTs 


IV. Chacune des trois harmonies principales était censée avoir sous 2 
dépendance une harmonie dérivée, étroitement apparentée avec elle, εἰ 
située sur les degrés correspondants du tétracorde immédiatement supé- 
rieur. A cété de la dortstt, de la phrygtsts et de la lydtsts, 11] y avait une 
hypo-doristt, une harmonie quasi dorienne, une hyfo-phrygists, quasi 
phrygienne, une hypo-lydistt, quasi lydienne’. 

a) De méme que I’octave dorienne se termine sur I’échelon supériew 
du tétracorde des graves, l’octave hypo-dorienne finit sur le degré supé 
rieur du tétracorde des moyennes, sur la mése. 


| Suraigués. | | Disjointes. Moyennes. 
C2. .«Φ- a 
= Ἐπ ee eee 


Θ 2. μὴ 
ee se σοξε ρος. .5 ωϑθΝ 
Dorists. or —— 
——e ἀπαππασινημμαν. Sa RS a Sa 
| Disjointes. | | Moyennes. Ι Grave. 


6) L’octave phrygienne a saterminaison sur l’indicatrice diatonique des 
graves, l’octave hypo-phrygienne aboutit a l’indicatrice diatonique des 
moyennes. 


ἀφ δὸς = W Disjointes. | | | Moyennes. 
Ξ- Bee ἃ. ὦ 
aude ee ee ee 
Hypophrygisti. ξξξξςΞ- Ξ- -ϑξεθς---- ΞΕ 


# 
a Aa “ὦ 
Phrygists. a a ς--- Ἔσο 


es See oe ee 


----------.--.-..-ὄ--  -  “ -  - ο--ὔἶ-Ῥ Δὲ«-σ-σ-----ςς-- 
Disjointes. | | Moyeones. II Graves. 


1 C’est la le sens que l'on doit attribuer a la particule hypo dans la nomenclature 
modale. (Voir le passage d’Héraclide du Pont dans Athénée, XIV, p. 625). En latin 
sebphrygius signifie : « un peu phrygien », comme swbniger, « un peu noir, noiratre ». 
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c) L’octave lydienne aboutit a la parhypate des graves, l’octave hypo- 
lydienne se termine sur la parhypate des moyennes; les deux octaves 
sont limitées par des degrés artificiellement abaissés. 


Soraignés:. | Disjointes. | Moyennes. 
3 5 ὁ ἃ " 


ἘΞ τ τ τος ee ee ς- 
Hypolydists. ee ee --ἷςεϑὶ - -- 
oo = Bs gh  τσθς - 
eed es a ο΄ τ τ 
Lydisi.§ ΟΞ -ΞΞΞ ΟΦ ἘΦ΄ ν᾿ ΞΞ 
Disjointes. | | Moyennes. Ι] Graves. ΝΣ 


4) La septiéme octave, la mixolydienne, clét au grave le systéme des 
harmonies grecques. Elle finit sur l’‘hypate des graves, un degré au- 
dessous de la lydtsts. 


Disjointes. | | Moyennes> s | Graves. ὶ | 
——Q_-__ 2 ee τς nn ee -- 
Mixolydisti, C3 —————— oe - -- 


Se “Ἢ Se Ge Ce ee re EP EE Se OEE ey ee CE ee 


e) Bien que par sa dénomination équivoque la mixolydisti semble étre 
en dehors du parallélisme, elle n’en est pas moins apparentée a la dorssts 
par l’analogie de position : toutes deux se terminent sur le degré inférieur 
d’un tétracorde. En somme I’octave dorienne ayant pour base un son 
conjonctif, une synaphe, régit une harmonie paralléle dans chaque direc- 
tion : I'hypodorists ἃ la quarte aigué, la mstxolydisii ἃ la quarte grave. 
A elles trois, ces harmonies, comprises entre des degrés stables, embras- 
sent l’étendue entiére du systéme des sept harmonies et en marquent les 
trois points principaux : les deux extrémités et le centre. 


ar a 
GAs jas 2 & 
ae ee DL |e ae 
Hypodoristi, C8———_—— —— --------- -"Ξ--- 
eco we ae + a an 
he ee 
ἘΞ» aan iif) eee ce ae 
Mixolydists, ——— —* 2 


V. Aristote est le plus ancien des écrivains chez qui se rencontrent les 
termes hypodorisis et hypophrygtsts. Cependant les deux échelles modales 
33 
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n’étaient rien moins que nouvelles en Gréce au temps d’Alexandre. 
L’hypodoristi est l’antique harmonic éolienne (atoduori), déja mentionné 
dans la suscription d’un nome de Terpandre’. D’autre part 1’on s’accorde 
a voir dans l’hypophrygtstt "harmonie ionienne ou tastsenne (ids, iacti), 
dont le nom apparait souvent a l’époque classique. 

Quant a l’hyfolydistt, connue également avant Aristote, bien qu’elle ne 
soit pas nommée dans ses écrits, elle paraft avoir été harmoniquement 
identique avec la ἰγά εἰ reléchée*. Selon un commentateur platonicien de 
l’époque romaine, le maitre de musique qui donna a cette échelle d'octave 
une place dans le systéme des harmonies grecques fut Damon (ci-de 
pp. 108 et 109). On est autorisé par 1a a lui attribuer aussi l’introduction 
des termes hypo-dorists, hypo-phry gists, hypo-lydisti, nomenclature impii- 
quant la doctrine de la postériorité théorique de ces trois modes. Mi 
nous croyons voir une allusion a la doctrine de Damon, sinon un empr 
littéral fait a l"enseignement du célébre musicien-philosophe, dans cette 
phrase de la République de Platon (III, p. 400) : « Parmi les sons il 
« en est quatre qui engendrent tous les autres. » Evidemment les sons 
générateurs ne peuvent étre d'autres que les quatre depgrés du tétracorde 
des graves, les sons terminatifs des quatre octaves dont la priorité 
théorique se dénonce par l’absence du préfixe hypo. 


ἘἘΞΞΞΕΞΞΞΞΘΞΞΞΞΕΞΞΞΞΞΞΞΞΞΗ 
Doristi. Phrygisti. Lydisti. Mixolydisti. 


Disons encore que les dénominations d’harmonie hypo-dorienne, hypo- 
phrygienne, hypo-lydienne sont exclusivement propres au langage tech- 
nique et n’ont pas pénétré dans l’usage commun. Jusqu’a l’écroulement 
total de la société antique, les écrivains gréco-romains continuent a parler 
de mélodies éoliennes et iastiennes; ces épithétes se rencontrent non 
seulement au 115 siécle de notre ére, chez Lucien, Apulée, Ptolémée. 
Pollux, Athénée, mais encore au VI® siécle, chez Cassiodore, le dernier 
des musicistes antiques et le premier des musicistes chrétiens. 


B) Structure consonante des sept harmontes. 


VI. Nous avons cité l’axiome de Platon : l’échelle mustcale est consonance 
(p. 145). En tant que cadre mélodique l’octave (1 : 2) est produite par la 
conjonction d'une quinte et d’une quarte décomposées en sons successifs, 


2 Mus. delant ,t. 11, p. 317. 
2 [bid., t. 1, Ὁ. 151 et suiv. 
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et superposées, soit dans l’ordre direct, c'est-a-dire avec la quinte, 
consonance fondamentale, au grave (2 : 3 : 4), soit dans l’ordre ren- 
versé, avec la quarte, consonance complémentaire, au grave (3 : 4: 6). 
Depuis Pythagore les théoriciens musicaux ont enseigné cette double 
structure consonante de l’octocorde dorien (p. ror). Aristote lui-méme 


y a consacré l’unique passage qui nous reste de ses traités spéciaux 
consacrés a la musique (pp. 145-146). 


Doristi I (quinte au grave). Dorist: 11 (quinte a )’aigu). 
| Quarte. | Quarte. 
= = σ᾽ " ἘΠ. ὅδ, ᾿ 
Cf -- ΞΡ a © Eo 
a Cas ee 
«Qantas | | Quine. 7111 


Le son commun aux deux consonances, le diviseur interne de l’échelle, 
est le point autour duquel gravite tout le dessin mélodique; c’est le degré 
sur lequel ont lieu les principaux arréts intermédiaires, les repos partiels 
de la cantiléne (p. 198). La qualité de son rapport consonant avec le son 
inférieur de l’octave détermine la base harmonique de la mélodie entiére. 
En effet lorsque le degré diviseur est la quinte du son inférieur de l’octave, 
celui-ci revét pour le sentiment de l’auditeur le caractére de son fonda- 
mental. Mais si le degré diviseur se trouve a la quarte du son inférieur de 
échelle, c’est lui-méme qui prend la qualité de son principal, ou, comme 
nous disons actuellement, de tonique (pp. 197-200). 

VII. Au temps d’Aristote les maitres de musique expliquaient dans 
leurs écoles et montraient par leurs diagrammes notés la disposition 
mélodique de chacune des sept échelles d'octave. Mais personne parmi 
eux n’avait encore entrepris de démontrer la structure consonante de 
chacune d’elles. Aristoxéne constate le fait en revendiquant |’honneur 
d’avoir élucidé le premier ce point de théorie musicale (Elém. harm., p. 6). 
« De cette partie de l’enseignement harmonique », dit-il, « mes devan- 
« ciers ne se sont pas occupés d’une manieére suffisante. Eratocle a tenté 
« d’énumérer, dans un seul des genres (l’enharmonique), les sept formes 
« de l’octave, les exposant démonstrativement par le déplacement des 
« intervalles, mais sans reconnaitre qu’'sl fallatt tout d’abord déterminer 
« les diverses formes de la quinte et de la quarte, ainst que la méthode de les 
« assembler, de facgon ἃ obtentr une succession mélodiquement correcte, sous 
« peine de rendre possible la production d'un plus grand nombre de formes 
« gue sept ». Malheureusement la section consacrée a ce sujet a disparu des 
Eléments harmoniques, sauf quelques lignes ἃ la fin du dernier fragment. 
Toutefois une partie importante de la doctrine aristoxénienne, la division 
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des sept octaves diatoniques en leurs deux consonances constitutives, a 
été conservée par Gaudence, le plus récent des écrivains antiques publiés 
par Meibom. Nous allons exposer cette théorie sous la forme la plus 
saisissable au musicien moderne’. 

L’échelle de deux octaves dans le diatonique normal d’Aristoxéne, 
synton (p. 171), contient séx quartes consonanies, situées tantét a la partie 
aigué du systéme parfait, tantét a la partie grave. 


:. [6 2.Γ,Π δὶ 4. δ .. i 5. bh 6. ike 
Ν BP » si a sol 
De méme elle renferme δὲχ qusntes consonantes, toutes situées dans |a 
partie moyenne de la double-octave (p. 142). 


I. Γ mls 2. ae 3.,; ut, 4. 
ΤῊΝ . 
las ---5οἷ» fa, 
La quarte se mettant tantét a l’aigu, tant6t au grave de la quinte, linter- 


valle stable, douxe constructions consonantes de octave diatonique sont 
possibles. Six ont la quinte au grave, la quarte 4 Catgu. 


—Ssiz δ. γώ. 6. sol, 


Ι ΤῊ] 2 wuts 


:. Ta, 2. —sol, 3. τ ἰδ. 4. Mi, 4. “τέ; 6. —aut, 
mi, | : δὲς 
’ eol, i fa, κέ: { ut, : 
5 t és Els ι las 
| fay | , = 
mi mis— re &,— | ot ot, εἰ εκ, —Jalma— ~—__sol ool 
Sis 
ré, ut, las onl, faz 
St: las ila 
Rig sel, a. 
Sie las ϑοῖς Wika re, 
fas 


t= Vaxi e> gcels termes le cacerliatecr reproéci: ia théorne artenEejemme relative act 
Siwers mates Ge Jesompontinn Zaton:gze Je ca scarce et de in quate 08 pp 1829. 
Qa (ects ἃ σῶς “revees . la χτὲ abe Sempron ar grave set of um: a gs oe ix: 
ewma e fem τὰς ἃ δες ef oof wits: se os δὲ βῆ : le 35 ἃ ὃδ ὗς ὅσο oe me 
em κι shoe 83: 82 oor. is cases ὁ ξιιδῶν: Somes = ἰὰ γῆ we ὧς ζάγραι ἀκ 
«ἄττα ἃ 6 foremisy: τ smog sy. a Se in ῥα» ναῦν des eerpreen i Ὁ 
0 Sur δὲς esvoers je τῷ os se ας: ia Ξ-΄ δὲ ce keer Ses τπφαύαη ἃ be ῥιιασασιὸν On 
« deguwecss sm 68 sis oot: ἐδ 4" δὲ in mise ἃ in wl Ss Seq Ga wat wi ας.» 
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Six constructions consonantes ont la quinte ἃ V'aigu, la quarte au grave. 


7.[ Mig 8. Γ τές 9. Γυἱς 10. Γ 812 11. [δε 12. [80l, 
Big | 
τές ut, lag sol, fag 
Sig la, mig 
ut, sole fas 
Bia laz solz Mig τές 
fa, 
la lag — | 80] 501. ἰ fa fa, —_mi Miz - τό ré2 ut ut, 
Mig Six 
sol, faz τέ: uta 
Mia ré, Siz la; 
faz ut, 
Miz _! ré, — utz — 81, la;_! sol; 


VIII. Mais, selon la doctrine aristoxénienne, ces douze combinaisons de 
l’échelle diatonique d’octave ne présentent pas toutes une mélopée et une 
consonance également satisfaisantes. Sept d'entre elles seulement réunissent 
cette double qualité; en d’autres termes chaque échelle d’octave ne comporte 
qu'une combinaison consonante regardée comme normale’. 

a) Les trois octaves inférieures ont la consonance principale, la quinte, 
a Vaigu, la consonance complémentaire, la quarte, au grave. 

La premiére échelle d’octave (pour suivre l’énumération aristoxénienne’), 
la mixolydisti (combinaison τὸ du tableau précédent) descend de la 


x Suite du texte précédent : « L’octave < décomposée diatoniquement > peut affecter 
« douze formes différentes, puisque les formes de la quarte sont au nombre de trois, 
« celles de la quinte au nombre de quatre (4 Χ 3). Toutefots les formes réellement mélo- 
« diques εἰ consonantes ne sont qu’au nombre de sept. La 1%¢ forme, qui va de U’hypate des 
« graves a la pavamese, est composée de la 1° forme de la quarte et de la 1°¢ forme de la 
« quinte. La 2¢, de la parhypate des graves a la trite des disjointes, se compose de la 
« 2¢ forme de la quarte et de la 2¢ forme de la quinte. La 3¢, de la lichanos des graves ἃ 
« la pavanete des disjointes, se compose de la 3¢ forme de la quarte et de la 3¢ forme de la 
« quinte. La 45, de l’hypate des moyennes ἃ la néte des disjointes, a la 1*¢ forme de la quinte 
« et la 1r¢ forme de la quarte, La 5¢, de la parhypate des moyennes ἃ la trite des suvaigués, 
« ala 25 forme de la quinte et la 2¢ forme de la quarte. La 6¢, de la lichanos des moyennes 
« ala pavanete des suvaigués, a la 3¢ forme de la quinte et la 3° forme de la quarte. Enfin 
« la 7¢ forme de l’octave, de la mése a la néte des suraigués, se compose de la 4¢ forme de 
« la quinte et de la 1r¢ forme de la quarte ν. Le compilateur ajoute : « ou bien de la 
« 3¢ forme de la quarte et de Ja 45 forme de la quinte »; mais ceci est évidemment 
une addition parasite, puisque on obtiendrait par la huét combinaisons au lieu des sept 
formellement annoncées par Aristoxéne (p. 255). 

2 Cette énumération a pour point de départ la situation du ton disjonctif. Dans la 
τὸ forme de l’octave le ton disjonctif est le premier intervalle que l'on rencontre en 
descendant I’échelle; dans la 29 forme il est le desuxieme intervalle, et ainsi de suite. 
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paramese ἃ Vhypate des graves; le degré médiateur des deux consonances 
est l’hypate des moyennes. 


| Quinte. j 
La deuxséme échelle d’octave, la lydssts (comb. 9) descend de la trite 


des disjointes ἃ la parhypate des graves; elle a pour degré médiateur la 
parhypate des moyennes. 


ΠΣ ee Toa a ane ea 


La troisiéme échelle d’octave, la phrygist’ (comb. 8) descend de ls 
paranéte diatonsque des disjointes ἃ la lichanos diatonique des graves; ellea 
pour degré médiateur la /ichanos dsatontque des moyennes. 


a —s— | —_ 
a Θ 
a πὰ Quinte. δ a st. 


δ) Quant aux quatre octaves supérieures, elles ont la quarte, la conso- 
nance complémentaire a l’aigu; la quinte, la consonance principale au grave. 

La guatriéme échelle d’octave, la dorists (comb. 4) descend de la néte 
des disjointes ἃ 'hypate des moyennes; le degré médiateur des deux conso- 
nances constitutives est la paramése. Selon la doctrine transcrite ici, la 
division normale de l’octave dorienne dans le genre diatonique® est celle 
que nous avons appelée plus haut Dorists I (p. 255). 


᾿ | Quarte. | 
2 ae .. 
—— 
Quinte. 
La cinquiéme échelle d’octave, l’hypolydists (comb. 3) descend de la trite 


des suraigués 2 la parhypate des moyennes; elle a pour degré médiateur la 
ivste des dssjotntes. 


a 
SE PRE 


z En enharmonique et en chromatique c’est la Doristi II qui passe au premier rang, 
par suite de I’élimination de la lichanos diatonique, tierce du son inférieur de l’octave. 
Voir ci-dessus pp. 198-199. 
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La stxséme échelle d’octave, l’hypophrygists (comb. 2) descend de la 
pavanete diatonique des suraigués ἃ la lichanos diatonique des moyennes; elle 
a pour degré médiateur la paranéte diatonique des disjosntes. 


Ἔν 


ΞΞΞ Quinte. r= 


Enfin la sepitéme échelle d’octave, V’hypodorists (comb. 1) descend de la 
néte des suraigués a la mése; son degré médiateur est la néte des disjointes. 


Quarte. 
ΩΦ. ~» | = 
= SSS S| 
| Quinte. Ι 


Remarquons ici que dans aucune des sept échelles modales les quintes 
et les quartes composées des sons γέ et Ja, ut et sol ne figurent ἃ titre de 
consonances constitutives; en conséquence quatre combinaisons (5 et 11, 
6 et 12) sont totalement rejetées. 

IX. Le texte que nous venons d’exposer, jusqu'ici négligé ou incompris 
par les philologues, bien que je l’aie signalé dés 1875, est le seul dans 
toute la littérature musicale des Anciens qui s’occupe de la division 
consonante des six échelles d’octave auxquelles l’art grec a donné une 
place a cété de l’échelle nationale. Ce que nous y lisons n’est pas une 
théorie creuse, une Classification sans valeur pratique, mais une descrip- 
tion sommaire de l’organisme harmonique des octaves modales, laquelle, 
en indiquant l’accord fondamental de chacune d’elles, fixe en méme temps 
le sens musical de ses arréts et cadences mélodiques. Deux faits suffisent 
a établir l’importance capitale du document. 

4) L’analyse musicale que j’ai faite dans la Mélopée antique de tous les 
restes de l’art gréco-romain a démontré surabondamment la conformité 
de leur contexture harmonique avec les divisions théoriques transcrites 
plus haut. A la vérité le contrdéle n'est possible que pour les quatre 
échelles modales dont il reste des spécimens; mais puisque la il y a 
concordance, nous sommes fondés a supposer la méme chose pour les 
trois modes dont aucun exemple ne nous est parvenu. 

δ) Parmi les innombrables cantilénes liturgiques qui sont entrées dans 
l’antiphonaire romain depuis le V® jusqu’au Χο siécle, on n’en rencontre 
aucune qui ait pour base harmonique une des deux consonances exclues 
de la structure des échelles modales de l’antiquité : soit (dans 1'échelle 
par {)) vé-la (la-ré), soit ut-sol (sol-u?). 
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Il résulte clairement de la que les divisions consonantes recueillies par 
Gaudence ont été déduites de la pratique des compositeurs grecs, et 
nous ne pouvons nous tromper en y voyant un fragment de la théorie 
aristoxénienne annoncée dans le passage ci-dessus (p. 255). 

X. Pourquoi les quintes ré-la, ut-sol et les quartes correspondantes 
(la-ré, sol-ut) n’étaient-elles pas jugées aptes par les musiciens hellénes 
a constituer l’accord fondamental d’une échelle d’octave? Le texte de 
Gaudence, qui promet I'explication ultérieure du fait (τὴν αἰτίων ὕστερον 
ἀποδώσομεν), n’y revient plus. Mais il ne faut pas une bien grande 
perspicacité pour découvrir le principe qui a guidé les musiciens antiques 
en cette occasion. I] réside dans la structure de leur octave-type. En 
admettant a cété de l’échelle dorienne, mais en seconde ligne, quelques 
autres types de mélodie, indigénes et étrangers, les maitres de musique n'ont 
vreconnu comme réguliéres que les octaves modales dont les deux consonances 
constitutives se composent de sons ayant une équivalence de position dans le 
systéme parfait. A ce point de vue ils distinguaient trois espéces de sons: 
a) les sons dits stables, occupant les deux extrémités du tétracorde : hypate, 
néte, mése, paramése; δ) les sons lichanotdes placés immédiatement as- 
dessous d'un son stable : lichanos et paranétes; c) les sons parhypatoides 
placés immédiatement au-dessus d’un son stable : parhypates et trites. Or 
la quinte ré,-/a, est tenue pour irréguliére, puisqu’elle réunit un son 
lichanoide et un son stable’. D’autre part la quinte ué,-sol, n’est pas 
admissible, puisqu’elle se compose d'un son parhypatofde et d*un son 
lichanoide. Au surplus cette quinte (de méme que sa quarte correspon- 
dante) était une discordance pour les musiciens de la période préaristoxé- 
nienne’ (p. 142). Seules quatre quintes (avec leurs quartes respectives) 
avaient aux yeux des Anciens une composition réguliére, ἃ savoir : deux 
quintes formées de sons stables : m#,-si,, Ja,-mi,; une quinte lichanolde: 


s La 86 octave mentionnée par Gaudence, interpolation évidente, est batie sur une 
échelle de la divisée par γέ (comb. 11). 


la si ut ré mi fa sol la 


Elle est donnée pour l’octave locrienne, « harmonie employée par quelques-uns », dit 
Héraclide, « au temps de Simonide et de Pindare, mais bientét tombée dans )’oubli> 
(Athén., XIVe, p. 625). Jamais elle n’a fait partie du canon harmonique des Anciens. 

# On voit que l’échelle principale de la musique moderne, notre gamme majeure est 
incompatible avec la théorie préaristoxénienne, puisque la tonique et la dominante s’y 
trouveraient en discordance. 


μέ τό mi fa sol la si μὲ 


Ι 5 4 I 5 4 4 sty 
15 diésis. 9 diésis. Total : 24 d. 
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sol,-vé,; une quinte parhypatoide : fa,-ut,. Ce sont les quatre quintes 
contenues dans l’octave-type. Elles seules sont appelées a former les 
consonances constitutives des sept modes admis dans le canon grec. 


XI. Chacune des quatre quintes orthodoxes pouvant s’adjoindre la 
quarte a I’aigu aussi bien qu’au grave, les sept types de succession mélo- 
dique donnent en définitive, non pas comme le veut Aristoxéne, sept, 
mais huit combinaisons harmoniquement distinctes, formant quatre 
groupes symétriques. Dans chaque couple d’échelles la plus aigué se 
termine sur la fondamentale harmonique, le degré inférieur de la quinte, 
l’équivalent approximatif de notre tonique; l’échelle la plus grave de 
chacun des quatre groupes a une terminaison incomplete sur le degré 
inférieur de la quarte, ce qui équivaut ἃ notre cadence imparfaite sur la 
dominante (voir ci-dessus pp. 198-199). L’étroite affinité des trois har- 
monies primitives (doristt, phrygisti, lydisti) avec leurs dérivés théoriques, 
déja indiquée par la symétrie de leur situation relative et par la 
nomenclature modale, est rendue plus évidente encore par l’identité des 
consonances constitutives dans les deux échelles appariées. 
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Exemples : 
4 Nemésis, chanson de Tralles. 
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Quarte. 
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Mélopée hypothétique du mode lydien. 
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XII. Un examen détaillé des octaves modales, analysées et groupées 
ci-dessus d’aprés leur structure harmonique, expliquera plusieurs parti- 
cularités importantes de leur usage pratique et nous facilitera la compré- 
hension du caractére expressif qui leur est attribué par les philosophes 
grecs et notamment par Aristote. 

a) Souvent les deux harmonies associées par la communauté de leurs 
consonances constitutives se trouvent employées Pare une PRE ent dans le 
méme genre de musique : 

La dorists et ’hypodorists (1°° groupe) se partageaient les nomes citha- 
rodiques de I’époque primitive’; 

La phrygists et Uhypophrygtsts (2° groupe) alternaient dans le nouveau 
dithyrambe attique?; 

La lydisti et I’hypolydisti (3° groupe) remplissaient tout 18 domaine de 
la musique vulgaire ; chansons de table et chants d'amour, airs d’gulos, 
nuptiaux, orgiaques et funébres ; 

La dorssts et la mtxolydists (4° groupe) étaient les deux harmonies ordi- 
naires des chants de la tragédie. 


t Mus. delant.,t. I, p. 181. 
84 Proclus, Chrestomathie, 6d. Gaisford, ὃ 14. 
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L’usage fréquent de ces associations modales est né tout naturellement 
des conditions de l’exécution vocale et instrumentale. Pour chanter et 
jouer successivement, ala méme hauteur, les deux échelles associées, il 
suffisait d'un changement de b en & ou vice-versa, ce qui, sur l’aslos ou la 
cithare, ne nécessitait pas d’interruption dans le jeu de l’artiste. 


1. Dorists IT. Hypodoristi. 
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De plus la réunion usuelle des deux modes de méme base harmonique 
était motivée par une raison esthétique : l’affinité ou le contraste du 
caractére expressif. Dans les trois premiers groupements les deux 
harmonies ont une affinité marquée, ainsi que l'indique déja la similitude 
de leurs dénominations. En effet la dorienne et hypodorienne avaient 
pour caractére commun « la fermeté tranquille » et appartenaient au 
trope hésychastique; la phrygienne et l‘hypophrygienne étaient toutes 
deux réputées « excitantes », diastaltiques ; la lydienne et l’hypolydienne 
répondaient, au type « déprimé », au systaltique; elles exprimaient le 
manque d’énergie, la langueur, l’attendrissement, la tristesse. Mais dans 
le quatriéme cas la raison de l’association est tout opposée. La réunion des 
harmonies dorienne et mixolydienne dans la tragédie était motivée, non 
par l’analogie de leur expression, mais par leur contraste marqué. « Les 
« auteurs tragiques », lisons-nous dans Plutarque (De Mus., c. 16), « ont 
« associé ces deux harmonies, parce que la dorienne posséde la magni- 
« ficence et la noblesse, au lieu que la mixolydienne remue le sentiment. 
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« Or la tragédie est un composé de ces expressions difftzventes. » D’actr 
part Ile 48* probléme musical d’Aristote dit ἃ ce sujet : « Les mmasses qu 
« forment le chceur tragique ne sont pas des héros, de simples 
« mortels. C’est pourquoi Iles mélodies chorales de la tragédie ont τὰ 
« caractére tantdt plaintif, tantét tramquille. » L'éihes ivanguaile ἰἥσυχιο 
s’exprimait par la dortsts, l'éthos plasatsf (yaeean) par la weerolydisiks : ὦ 
sait que la musique des Lydiens avait une couleur généralement mélance 
lique. En l’absence de tout spécimen antique de mélopée marxolydiense, 
soit dans les restes de l'art paien. soit dans l’Antiphonaire, La définitia 
la plus probable que I’on puisse formuler aujourd’hur du terme « ssizay- 
@ists » est donc celle-ci : ε Mélopée quasi-dorienne, quant ἃ sa stracter 
« harmonique > (notes de repos, cadences etc.), ε mais rappelant dans ss 
« inffexions l'accent plaintif des chants lydiens, ἃ cause de la fréquente 
« répercussion des parhypates, Ies degrés abaissés de Yéchelle ds 
« musiciens. » 


Exemple bypothétique da mode mixolydien : Prosodie funébre. 


L’alternance continuelle de deux consonances harmoniquement éloignés 
et mélodiquement aussi voisines que possible, la quarte dorienne (si,-si, 
et la quarte lydienne (si,-fa,), procure une impression mélangée, troc- 
blante, qui répond bien a cette définition d’Aristote (Polst. VIII, 5) : «La 
« mélopée mixolydienne agit sur le sentiment d'une maniére ἃ ἰδ fos 
« doulowreuse (ὀδυρτικωτέρως) εἰ resserrante » (SUIETTERET ODS). 

δ) On a vu que Ia situation relative de la quinte et de la quarte dass 
l’échelle d’octave détermine le caractére plus oa moins décidé du repo 
final (p. 255) et, par [4 méme, l’expression active ou passive de la phrax 
mélodique. C'est ἃ cette distinction que se rapporte une classification 
des harmonies mentionnée au VIII* livre de la Pelstique d’Aristote (ch. >): 
Nous approuvons la division d’aprés laquelle certains philosopbe 
distinguent dans les diverses classes de compositions musicales : 1° le 
mélopées éthiques (wéhy ἠθικά), morceaux exprimant un état ἀπε 
permanent; 2° les mélopées actives ( μέλη EPaxT ine), traduisant τὰ 
sentiment en action; 3° les mélopées enthoustasies (αέλη ἐνθουσιαστιχά, 
exprimant un état d’exaltation. » Il n’est pas douteux que la deurxiéme 
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classe ne corresponde aux échelles modales terminées sur leur fonda- 
mentale harmonique, puisque le probléme 48 assigne le caractére « actif » 
a lhypodorists et a lhypophrygisti (δ 10), les deux types mélodiques 
spéciaux aux chants non strophiques de la tragédie. D’autre part nous 
voyons que les mélopées de la 1° et de la 3° classe appartenaient aux 
échelles modales se terminant par la cadence imparfaite sur la domi- 
nante. En effet Aristote attribue le caractére ε éthique » ἃ la lydss#s, 
propre, selon lui, a inspirer aux jeunes gens le gofit de la politesse 
(κόσρνος) avec l’amour de I’instruction (παιδεία); en plusieurs occasions 
il qualifie la phrygststs d’ « enthousiaste ». Quant a la dortsis, grace a sa 
double structure harmonique, elle prenait ἃ volonté la terminaison 
indécise des mélodies éthiques ou la conclusion affirmative des cantilénes 
exprimant l’action présente. Son emploi était aussi universel chez les 
Anciens que celui du mode majeur l’est chez nous. Le type mélodique 
destiné a traduire l‘hérofsme stofque se prétait aussi, dit un commentateur 
de Platon, ἃ moduler des chants de jeunes filles; il s’entendait parfois 
dans les lamentations de la scéne, voire dans les chansons badines (Plut. 
De Mus. c. 17). Un seul genre de compositions vocales ne lui convenait 
d’aucune facon : le dithyrambe, la chorale dionysiaque’. 

c) AuIVs livre de sa Politique (ch. 3), Aristote traitant des divers systé¢mes 
de gouvernement, est amené a mentionner un classement caractéristique 
des harmonies, préconisé par quelques musicistes de son époque et plein 
d'intérét pour nous. « Les constitutions politiques », dit-il, « comportent 
« nécessairement autant de diversités qu'il existe des maniéres d’établir 
« un ordre judicieux entre les supériorités et les différences des diverses 
« parties de l’Etat. Mais on reconnaft ordinairement deux types principaux 
« de constitution, Démocratie et Oligarchie, comme on distingue deux 
« vents principaux, Nord et Sud, dont les autres ne sont censément que 
« des déviations (παρεκβάσεις). 11 en serait de méme des harmonies, 
« d’aprés quelques uns. Car ils n’en admettent que deux, la dortst: et la 
« phrygisti. Quant aux échelles restantes, elles se rattacheraient, les unes 
« ala dorienne, les autres a la phrygienne ». L’interprétation musicale 
du texte n’offre pas de difficultés et ressort directement de l’inspection du 


r Aristote, Pol. VIII, 7. — ll est A remarquer que deux des sept modes n’ont pas de 
place dans cette classification philosophique. La plaintive et tragique mizolydists ne peut 
étre classée, ni parmi les harmonies éthiques, ni parmi les enthousiastes; l’hypolydists, 
lharmonie des festins, ne parait pas avoir été sentie comme « active ». Ce sont les 
octaves de si et de fa, qui se divisent toutes deux par le triton, la premiére en descen- 
dant, la seconde en montant; elles sont diamétralement opposées en tout. Cf. Mus. de 
Vant., Ὁ. 189, et ci-dessus p. 108, note 5. 
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tragedies 65 alus cecantes Eurtpide adopta, a l’exemmple de son conter- 
3orain :gathon. :1sage de ia melopee chromatique. Le choeur d Ore: 
font :1 r2ste in fragment note avait une cantiléne de cette espece’. 

iti. 88 morceaux 16 chant dissémines dans les drames d’Euripide’ s 
rénariissent en deux ciasses : 

2 Cieurs archestisues, c est-a-dire accompagneées de mouvements cortt- 
rels rytimeés : morceaux strangers ἃ i action et qui s’exécutaient pen 
ies arr4t;s du drame, iorsque ia scene restait Momentanement vide.C : 
Jartie te i’ suvre, désignée coliectivement par le terme chorthkon, coi τὸ 
le noyau primitif de la tragédie, forme développee de l"ancien dithy 
corinthien. Le chorion comprend deux sortes de chants: τὸ la 92 
cheeur d’entrée qui sépare le prolagas, Ll exposition, du reste de la piécs: 
2° les stasima, choeurs chantés et dansés dans l’orchesira; généralemer: 
au nombre de trois, ils coupent l’eptsodion, le développement de I’action. 
en trois sections répondant aux actes intermédiaires de nos _piécss 
modernes. Toute la partie de la tragédie qui suit le dernier chceur da 
s’appelie i’exodos, l'acte de sortie, le dénouement. 


« au dieu et au peuple heliéne d’abord sn chant avec chaur (dona perk > 2205), intitut 
« Dionysos ‘od artiste fonctionna probablement comme auléte) et un x:$asicus ἃ 
« Banyav Rysimite.. » Couve, Bull. de Corr. hell., XVIII, p. 84. Ce morceau de cithar 
était selon toute apparence un Entr’acte qui s’intercalait aprés le 2° stasimon ‘Aysict 
1/4723, avant le chant dialogué de Dionysos et du Cheeur. Faisons remarquer qu'il est 
question d’Orphée et de ja lyre dans le grand morceau choral. 

t Mélopée antique, p. 138 et suiv. — II n’y a pas liea de discuter ici ἃ nouverm 
lopinion des philologues qui, contre toate possibilité, s’obstinent ἃ donner ἃ la notat: 
de ce document une interprétation enharmonique, et qui doivent conséquemmext 
admettre que les choventes athéniens (de simples citoyens) ont ps comranement chants 
trois intonations distinctes dans Vespace d'un demt-ton. Quand on prétend donner pout 
réels des faits manifestement incroyables, 1} faudrait au moins étayer ses assertions ἐξ 
quelques témoignages imposants. Or quand il s’agit de l'usage de l’enharmoniqu 
pycné dans la musique vocale, je ne vois jamaia prodaire d’autre autorité que celle de 
Denys d’Halicarnasse le jeune, qui vivait quatre si¢cles aprés la disparition compléte 
de cette musique contre nature, et qui d’ailleurs se montre méme assez mal au courast 
de l’art de son temps (voir ci-aprés p. 276, note 2). 

2 Voici leur nombre exact pour chacune des tragédies conservées (nous les énumé- 
rons dans lordre chronologique aujourd’hui généralement accepté) : Alceste (439), 
ἢ. morceaux; Médée (431), 7; Hippolyte (429), 10; Héeube, 9; Ion, ros des Suppliantes 
(420), 11; Andromaque, 9; les Troyennes (415), 10; Electve, 8; Héléne (413), 73 Hercule 
fuvieux, y; les Phéniciennes (411), 11; Oreste (408), 6. Pieces posthumes : [phigénis ἐπ 
Tauride, 6; les Bacchantes, 9; Iphigénie en Aulide, 6. Nous laissons de cété Ie Cyclope, 
drame satyrique, les Hévaclides, tragédie dont le texte paraft incomplet, et Rhésos, piece 
tenue pour apocryphe. Les numéros que nous donnons aux morceaux de chant corres- 
pondent ἃ ceux de J. H. H. Schmidt. 
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b) Chants hypocritiques, exécutés avec une mimique expressive et faisant 
partie du drame proprement dit. Ils se subdivisent également en deux 
catégories de morceaux : 1° complaintes en dialogue (kommoi), chants qui 
se partagent entre un ou plusieurs personnages scéniques et le Chceur, 
souvent représenté par son chef (le préchantre ou coryphée); 2° chants 
entidrement exécutés sur la scéne (ἀπὸ σκηνῆς); ils consistent en monodies 
et en cantilénes dialoguées entre deux acteurs’. On peut distinguer une 
troisiéme variété de chants appartenant ἃ l’action: les cheurs épisodiques, 
accompagnés, non plus de danses, mais de gestes. Rarement ils étaient 
exécutés d’un bout a l’autre par tout le groupe choral. ; 

IV. A la lecture d’un texte de tragédie, les formes de la versification 
font discerner facilement les passages qui se chantaient et ceux qui étaient 
déclamés sans intonations musicales. Les discours et colloques faits 
pour étre simplement parlés sont écrits en vers égaux, iambes trimétres 
pour le débit ordinaire; dimétres anapestiques, parfois trochées tétra- 
métres pour les scénes d’un mouvement plus solennel ou plus véhément. 
Quant aux parties du poéme destinées a l’exécution musicale, elles se 
reconnaissent a leurs vers de longueur inégale, de forme meétrique 
extrémement variée. 

V. Chez Euripide les morceaux de chant collectifs ou individuels 
appartiennent par leur coupe poétique et musicale a l’un ou a l’autre des 
deux suivants types de composition : 

4) Composttion strophique. La strophe est un groupe de vers dont le 
schéma métrique se reproduit intégralement, syllabe pour syllabe, dans 
une antistrophe. De méme sa mélodie se répétait note pour note?. La 
coupe en strophes a été prise ala chorale lyrique, qui elle-méme tire son 


t « Les parties de la tragédie qui se rapportent ἃ son étendue et ἃ ses divisions sont 
appelées prologos, epssodion, exodos, chortkon, lequel ἃ son tour se subdivise en parodos 
et stasimon. Les parties susdites sont communes ἃ toutes les tragédies. I] y a en outre 
< des parties facultatives, A savoir > les chants scéniques et les chants partagés entre les 
acteurs et le Chaur (κομμοὶ). — Le prologos est la partie de toute Ia tragédie qui 
précéde l’entrée du Cheeur; episodion est une partie de la tragédie qui se trouve entre 
deux chants du Cheeur entier; l’exodos est la partie du drame aprés laquelle il n’y a 
plus de cheeur. La farodos est le premier chant du Cheeur entier. Un stastmon est un 
chant choral non précédé d’anapestes ou de trochées. Un kommos est une lamentation 
chantée par le Chceur et un des personnages scéniques. » Poet. c. 12. — Dans le 
probl. 48, Aristote emploie la dénomination ἀ᾽ ἔξοδος ἃ propos d’un morceau de chant; 
peut-étre faut-il lire ἄφοδος, chant de sortie (Poll. IV, 108); on rencontre deux chceurs 
de cette espéce chez Eschyle (voir ci-aprés le commentaire du probléme 31, G!); un 
seul exemple se trouve chez Sophocle (Antigone, VIII), aucun chez Euripide. 

2 «Il n’est pas permis aux compositeurs de changer la mélodie des strophes et anti- 
« strophes. » Dion. Halic. De Comp. verb. c. 19. 
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constamment a une stricte unité de mesure, comme les strophes de 
l'ancien dithyrambe attique (probl. 15, § 8), celles de la tragédie se 
caractérisent par l’'admirable symétrie de leurs formes rythmiques. Sous 
ce rapport l’art d’Euripide n’est en rien inférieur ἃ celui de ses deux 
grands prédécesseurs. 

VII. Les chants divisés en sections libves appartiennent exclusivement a 
la partie active de la tragédie; ils ne comprennent que des monodies, 
des morceaux dialogués et des choeurs épisodiques'. Se produisant aux 
endroits du drame ou se trouvent en conflit les sentiments les plus divers 
et les plus contradictoires, ils se distinguent des chants strophiques par 
une extréme liberté et des contrastes frappants dans les formes de la 
rythmopée. Des rythmes ἃ trois et ἃ cing temps, tantét mélés, tantét 
brisés par des syncopes (chorées, bacchius, dochmies, etc.), expriment 
les mouvements impétueux de 1l’4me, le trouble d’esprit des person- 
nages*. Des suites prolongées et uniformes de métres binaires (d’ana- 
pestes surtout), abondants en syllabes longues, traduisent les vociférations 
funébres ot s'exhale une douleur sans espoir, les apostrophes aux 
dieux3. Les mélanges de formes métriques hétérogénes, se résolvant 
en brusques changements de mesure dans Il’intérieur de la phrase 
musicale, rendent le violent choc des passions opposées et jusqu’a 
un désordre mental touchant a la démence‘. Parfois enfin des sections 
coupées a la facon de strophes isolées et montrant une belle régularité 
rythmique se prétent a rendre l’exaltation religieuse, l’exaltation du 
dévouement5. 

VIII. On rencontre dans les tragédies d’Euripide une catégorie de 
chants dramatiques (monodies, morceaux dialogués) réunissant les deux 
modes de sectionnement : une ou deux patres de strophes sont sutvtes d'un 


t Les chants commatiques représentent un tiers ἃ peu prés du total des morceaux 
de musique compris dans une tragédie d’Euripide. 

2 Exemples : monodie de Jocaste (Phénicsennes, IV); seconde monodie de Polymestor 
(Hécube, 1X); chants dialogués : Amphitryon et le Chr (Hercule furienx, VIII); Amphi- 
tryon et Thésée (Ibid., 1X); Thésée et le Chr (Hippolyte, VII); Hécube et une servante 
(Héc., V). ! 

3 Exemples : Hécube, I (monodie); Ibid., IY (Hécube εἰ Polyxéne); Troyennes, 1 
(Hécube et le Ch); Iphigénie en Tauride, I (Iph. et les Prétresses); Ion, VII \Créiise) ; 
Phéniciennes, X, monologue d’ Antigone. 

4 Monologue d’Iphigénie (Iph. en Aul., V); chant dialogué entre Antigone et CEdipe 
(Phéniciennes, X); premiére monodie de Polymestor (Hécube, VIII); récit de l’esclave 
phrygien (Oreste, VI). 

5 Chant dialogué entre Dionysos et le cheeur des Ménades (Bacchantes, IV); entre 
Hippolyte et ses compagnons de chasse (Hippolyte, 1); Iphigénie marchant au sacrifice 
(Iph. en Aul., V1); Antigone et CEdipe partant pour I’exil (Phéniciennes, X1). 
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certain nombre de sections libres'. 11] est ἃ remarquer que la coupe 
strophes précéde invariablement la coupe commatique : il y avait donc 
toujours une progression de mouvement dramatique dans les chants & 
cette espéce. 

Enfin nous avons a mentionner une derniére variété de_ chants 
scéniques : ceux qui sont coupés par des vers déclamés sur un accom 
pagnement instrumental (faracatalogé). Nous consacrerons plus loin une 
dissertation spéciale ἃ ces morceaux assez nombreux (commentaire dt 
probléme HY"), 

IX. L’analyse des textes d’Euripide peut suffire ἃ nous faire connaitr 
la rythmopée des chants commatiques du grand tragique. D’autre part 
problémes d’Aristote ainsi que les restes notés de la musique precque! 
renseignent sur quelques particularités saillantes de leur style mélodique. 
La mélopée dramatique d’Euripide, qu'Aristote assimile a celle du 
des citharédes, est qualifiée par lui d’smitative. Elle commentait l’expr 
sion verbale qu'elle suivait pas a pas. Tandis que dans le chant stroph: 
la méme cantiléne était destinée a s’exécuter sur plus d’un texte, dans 
les morceaux divisés en sections chaque vers avait son dessin mélodique 
spécial et les sections successives formaient autant de phrases musicales 
nettement distinctes les unes des autres. ε De méme que les paroles», 
dit Aristote, « les mélodies des nomes variaient sans cesse avec |’actica 
« qu’elles avaient a rendre » (probl. 15, § 3). Pour les modernes comm 
pour les Anciens, une mélodie divisée en sections libres exprime |’actioa 
qui marche droit ἃ son but; une cantiléne strophique est l’expression du 
sentiment intime, qui revient sans cesse sur lui-méme. Nous avons 
constaté la présence de changements de rythme dans les chants commt 
tiques. Les changements de mode et de ton ne devaient pas y €étre moins 
fréquents. « La métabole harmonique a lieu », dit Aristoxéne, « lorsqu une 
« nouvelle affection (πάθος) se produit dans la succession des sons? 
(Elém. harm., Ὁ. 38). 

La subordination du dessin mélodique a la parole n'était pas limitée 
contenu poétique de celle-ci. Ainsi que nous l’ont appris les récentes 
découvertes musicales faites ἃ Delphes, les inflexions du chant comme 
tique étaient dans un rapport étroit avec l’accentuation grammaticale de 
chaque mot isolé. Non-seulement les durées rythmiques de la cantiléne 


1 Exemples : monodie d’Jon (1, II), une paire de strophes suivie de six sections; 
Oreste, IV, monodie d’Electre, une paire de strophes, quatre sections; Troyennes, V, V1; 
duo d’Andromaque et d’Hécube, deux paires de strophes morcelées en rythmes vil, 
deux sections dactyliques; Jon (III), une paire de strophes chorales morcelées, trois set- 
tions chorales; a Ja fin une section partagée entre le Chceur et Ion. 


COMMENTAIRE MUSICAL (F). 275 


devaient concorder avec la quantité des syllabes, mais en outre /es mouve- 
ments ascendants ou descendants du dessin vocal dépendatent des accents 
tontques disséminés dans le texte. L’analyse musicale des chants grecs 
de coupe commatique (au nombre de six), qui se lisent encore aujourd’hui 
dans leur notation originale, a permis de formuler cette régle, valable 
pour tous les morceaux de musique vocale non divisés en strophes : 
la note placée sur la syllabe accentuée d'un mot ne peut étre surpassée 
en hauteur par aucune autre syllabe du méme mot*. De plus les hymnes 
delphiques ont fait constater l’apparition habituelle d'un groupe de deux 
sons descendants sur les voyelles marquées d'un accent circonflexe. On 
voit que le champ laissé a l’invention du mélographe était singuliérement 
limité. En certains endroits des tragédies d’Euripide le métre et l’accen- 
tuation suffisent presque a suggérer les linéaments de la mélodie imposée 
au musicien. Contentons-nous de citer ici l’apostrophe sauvage lancée 
par la vindicative Electre pendant que s’accomplit le meurtre’d’Héléne. 


(Hypophrygists.) 
Ἡ--- -ὡς Τ----- 
2 
fo - νεύ-ε- τε καὶ -νε - TE epee ὅλ - λὺ - ve Σρεκτυ δὶς 
(== == ἘΞΞΙΞΞΞΞΞΞΙΞ H 
Ob - στον ma fio~ya.- ya πέμ-πε- τὰ ἐκ yE-pds i - ἐ- me - νοι. 
Oreste, V. 


Le procédé de composition qui vient d’étre décrit suppose des vers composés 
avant la musique. En effet nous savons que le chant du nome citharodique, 
le prototype des monodies du théatre, est issu historiquement de la 
modulation épique : Terpandre mettait en musique ses propres vers ou 
ceux d’Homére pour les chanter aux agones des Carnées et de Delphes 
(Plut. De Mus. cc. 3, 4). 

X. Tout autre était la facture des mélodies destinées a se répéter 
en strophes. Ici le dessin de la cantiléne vocale était indépendant de 
l’accentuation des mots; c’est lui au contraire qui imposait a la poésie 
ses Intonations ascendantes et descendantes, comme il lui imposait son 
unité de mesure et ses divisions rythmiques. Tandis que l’on voit les 
longues et les bréves métriques se reproduire exactement, vers pour vers, 
d'une strophe a l'autre, on ne remarque aucune similitude intentionnelle, 
quant au placement des accents prosodiques, dans les vers qui se corres- 
pondent. L’examen des poésies de la lyrique chorale, qui comptent parfois 


t Cf. Mélopée ant., p 387. 
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Nous n’hésitons pas a reconnaitre l'emploi 2 5 
un chant d'Euripide gui parait avoir vive foi | Ι 

la parodos dialoguée d’Electre (11), coupée rn or Le 
sadressant a lhéroine avec des paroles : et at 


une strophe entiere en mode dorsen? : 
Z Moderato. 
"A- ya - μέ- μνο-νος τῷ κὸ - ρα, etc. 
a laquelle Electre, toujours sombre et angoissée, ré_pond par une stropix 
de modéle tout différent, en harmonte mixolydienne : 
Andante. 
ae 


Οὐκ ex’ = a -yaa-i - ας, $i - Aas, ete. 


ensuite les deux antistrophes continuent le dialogue, reproduisant I’alter- 
nance des deux modes. 

¢) Bien que la réponse du probléme 48 semble confiner la sssxolydisti 
(et avec elle la dortsts) dans les morceaux οὗ intervient le Cheeur, il n'est 
pas douteux que I’harmonie pathétique par excellence ne ft choisit 
aussi pour les cantilénes des acteurs, lorsqu’elles avaient un caractére 
thrénodique. Telles sont les monodies d’Euméle (Alceste, IV), de Pélée 
(Andromaque, VIII), d’Electre (I). Toutefois on nous dit que Iéchelle 
dorienne, en vertu de l'universalité de son expression, était capable 
de revétir une expression douloureuse et s’employait parfois pour des 
déplorations tragiques (Plut. De Mus. c. 17). En effet le premier stasimon 
d’Oreste (Aiai δρομιάδες), dont il reste quelques lambeaux mélodiques 
(Mél. ant., pp. 388-389), a le caractére d’une lamentation. Or il appartient 
selon toute probabilité ἃ l’harmonie dorienne, nuancée, il est vrai, pat 
l’introduction de la lichanos chromatique. 

4) La troisiéme des anciennes échelles du chant tragique, la phry gist, 
est jugée par Aristote peu favorable a la mélopée ordinaire du Cheewr. 
Cependant il est certain que l’harmonie traditionnelle du dithyrambe a dé 
garder une place importante dans l’ceuvre d'art issue de la chorale 
dionysiaque. Chez Eschyle l’emploi du mode phrygien est dénoncé 
plusieurs fois par le rythme ionique, qui ne tolére pas d’autre mélopée 


' Voir l'anecdote rapportée par Plutarque. Mus. de l'ant., t. II, p. 543, note Σ. 
® Nous avons noté en clef de sol les exemples appartenant ἃ des chants mis dans la 
bouche de femmes, bien que les Grecs n‘eussent ni acteurs ni choreutes du sexe féminin. 
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(exemples : choeur des conseillers de Xercés, au début des Perses; chant 
de départ des Suppliantes). Chez Euripide presque toute la musique chorale 
des Bacchantes doit étre assignée a l’harmonie phrygienne. En outre 
l’emploi de cette mélopée enthousiaste est indiqué par le texte méme de 
deux monodies? οὐ s’exprime une exaltation fanatique poussée jusqu’au 
délire : 1° les strophes qu’entonne Evadné au moment de se jeter sur le 
bdcher ot se consume le corps de son époux (les Suppliantes, IX); 2° la 
vaticination strophique de Cassandre (les Troyennes, III). 

XIII. Ainsi qu’il ressort de l’énoncé méme de notre double probléme, 
les deux échelles modales qu'Euripide introduisit dans le chant tragique 
y recevaient une application assez restreinte, puisqu’elles étatent exclues 
des cheurs orchestiques. Aristote en donne la raison : « l’hypodorists et 
« lhypophrygistt ne comportent pas le seul genre de mélopée qui convient 
« au choricon, a savoir le chant antistrophique » (probl. 30, § 2). En 
d’autres termes elles se prétaient mal a la mélodie absolue, exprimant un 
état d‘'Ame permanent. Elles s’appliquatent uniquement aux chants scéntques ou 
semi-scéniques coupés en sections Itbres; elles affectionnaient en conséquence 
la mélopée déclamée, visant ἃ une expression précise. Euripide, partisan 
déclaré de la musique de Timothée?, a vraisemblablement emprunté les 
deux échelles modales aux nomes citharodiques du chantre ionien; en 
effet l'hypodorist: et l’hypophrygtsti étaient, avec la dortsti, les harmonies 
ordinaires du chant a la cithare3. Aristote qualifie d'smstatsves les deux 
harmonies en question (probl. 30, § 2); selon lui elles expriment le senti- 
ment dans ses manifestations actives (probl. 48, § 10) et conviennent par 
la aux personnages hérofques que la tragédie met en scéne. Leur mélopée 
parlante s’unit volontiers ἃ des rythmes inégaux et, en général, ἃ ceux 
qui se rapprochent de la prose‘. Déja nous avons eu l’occasion de faire 
remarquer que les octaves hypodorienne et hypophrygienne ont la dispo- 
sition directe, c’est a dire la quinte au grave (pp. 264-265). Leur son 
terminatif prend donc le caractére d'une tonique, tout comme le degré 
inférieur des deux gammes modernes, et leur cadence finale est l’équivalent 


t Selon Aristoxéne ce fut Sophocie qui le premier employa la phrygisti pour les 
monodies du théatre. Cf. Westphal, Mefrik, 2¢ éd., t. I, p. 11, note 1. 

2 Mus. de Tant., t. II, p. 543. 

8 Mélop. ant., p. 36. — D’aprés une nouvelle lecture de M. Th. Reinach (αἰολίου pour 
λυδίου), que j’adopte volontiers, l'usage des deux modes dans la tragédie serait men- 
tionné par l’écrivain platonicien dont Plutarque a recueilli des extraits. Voir la nouvelle 
&dition du Dialogue musical par H. Weil et Th. R. (Paris, Leroux, 1900), p. 70. 

4 Le trimétre tambique apparait souvent comme vers mélique dans les chants coupés 

‘en sections libres. 
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d‘une affirmation, alors que les octaves modales dont la quinte se trom 
ὰ laigu (la phrygisit, la lydssti, la mixolydssis) ne trouvent pas dans lez 
son inférieur une conclusion définitive. 

a) Chacun des deux modes réservés ἃ la mélopée commatique corre 
pond a une nuance différente de leur caractére commun. L’hypodories, 
'antique harmonie éolienne, exprime l’énergie tranquille; Aristote ἰὼ 
donne les qualifications de grandiose et de ferme (probl. 48). L'hyp> 
phrygien, l’ancien mode des Ioniens, traduit l’énergie sombre. « Cet ἢ 
« harmonie, conforme au caractére des Milésiens », dit Héraclide du Port 
« n'est ni fleurie ni joyeuse; elle a au contraire quelque chose de dur ¢ 
« de violent, avec une certaine emphase non dépourvue de noblesse; ce: 
« pourquoi elle est en grande faveur dans la tragédie (Athén., XIV, 
« p. 625). » En effet la dureté et la véhémence sont plutdét du ressort & 
la scéne tragique que la fermeté sereine. Aussi l’usage de I-hypophrygie 
parait-il avoir été plus fréquent dans la tragédie que celui de I’hy  dorie. 
Aristote lui-méme en donne des exemples tirés d’une tragédie nee 
dattribution douteuse (probl. 4S, § 3). On peut indiquer avec : 
certitude, comme avant eu une melodie Aypophry gienne, deux chants d’! 
pide dont Ia fougueuse violence se maintient jusqu’a la fin : laden ¢ 
partie de la monodie de Polymestor dans Héeube (IX), appel désespért ἐξ 
roi barbure: ε Peuples de la Thrace, race guerriére*... Grees, Atrides.i 
« moi! »: les furieuses apostrophes alternées de Diony >s et du Chez 
dans ies Basceastes IV): « Ohé! entendez maw :, ἃ s’ > 

δ Des chants entiers auxguels il est ssi δ 
éveaioviewse Sont beaucoup plus malaisés ἃ εἰ srrir ᾿ n & 
thedire d'Exripide. Mais il est ἃ propos ra roi la lope 
Pariante, Sattachact ἃ suivre toutes ies tua at. 
ce sa mature prompie acy transi 7 s rv Ρ 
τὸς Sue le Moreau edt gueig ete | |e ἧς 
Sea Sect a Castres iaméme: [ἴ6. ἃ Dass ΝΞ 
omest, Cemepist scocessit δὲς dss Ἵ 
Sitemes: fans Ἐπ tre ce sc τὸς ec rk - nn : 
imsiienice. arses ote ἰσσ τος adeecce. : 
pecs ἱξῖξος : [phigerie ὃς Oreste, He ex , 
Tacgsse at Poive:ce Le slat metsce ὃς I 
sede: χοὸς lee Ses casscests Sec et 
2 ἐξ focle Sass Vesprit ces τεσσ: 

Someste: ἃ Dactecem extacsive Ses Eat 
ἧς ἃ τσ τζος τοξότης La we ι 
Sri τὸς τὰς ote metas τι. χχττο. 


Se 
te 
τ 
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XIV. Tous les chants divisés en sections n’expriment pas nécessaire- 
ment l’action continue, et ne s’accordent pas avec le caractére affirmatif 
des deux susdites harmonies. Beaucoup d’entre eux traduisent une exal- 
tation pathétique qui persiste sans gradations marquées; de pareils 
morceaux réclamaient une des trois harmonies primitives de la tragédie’. 
A cette classe, assez nombreuse, appartiennent notamment les monodies 
et cantilénes dialoguées en anapestes spondaiques ou plaintifs, genre de 
chants uniformément mis dans la bouche de personnages féminins : Hécube 
et les captives troyennes, Polyxéne, Créiise, Iphigénie et ses prétresses 
(p. 273, note 3). Une seule harmonie pouvait convenir ici : l’émouvante 
mixolydistt?, chére ἃ Euripides, et parfois indiquée clairement dans le 
texte méme de la cantiléne : « Répondant a tes chants, 6 maftresse, nous 
« entonnerons une cantiléne asiate, aux accents barbares, muse plaintive, 
« agréable aux ombres » (Iphtgénie en Tauride, 1). 

XV. En définitive peu de grandes scénes tragiques traitées musicalement 
gardent pendant leur étendue entsére un caractére unique, sott actsf, sost 
passif. Le dessin vocal de la plupart de ces morceaux devatt donc consister en 
un mélange de mélopée parlante et de mélodie vaguement expressive, et exhiber 
tantét les harmontes spéctales au chant commatique, tant6t les harmontes 
ordinaives de la tragédie. La musique de théatre était la seule qui permit 
une application aussi large de la métabole harmonique‘. 


t L’harmonie phrygienne est indiquée dans un chant commatique d’Hécube (V). 

2 Quelques-uns de ces systémes d’anapestes sont coupés de dactyles indiquant une 
métabole au mode dorien. Exemple : Hécube, I (xx. 3, 7). 

89 Voir l’anecdote rapportée dans la Mus, de l’ant., t. II, p. 541. 

4 C’est Evidemment a une grande composition vocale et dramatique qu’Aristoxéne 
fait allusion dans un passage de la Musique de Plutarque (ch. 33), od il énumére les con- 
naissances exigibles d’un juge en matiére de musique. A cette occasion il indique le 
plan harmonique d’un morceau qui embrasse précisément les cing échelles modales usitées 
dans la tragédie. 11 ne suffit pas, dit-il, de posséder la théorie et de connaftre l’usage de 
toutes les parties de l’Harmonique pour se trouver en état de juger « si le poéte-com- 
« positeur a été bien inspiré lorsqu’il a pris l"harmonie hypodorienne pour le début de son 
« ceuvre, — la msxolydienne et la dorienne pour la fin du morceau, — l’hypophrygienne et 
« la phrygtenne pour la partie du milieu. Car la science harmonique », ajoute-t-il, « ne 
« s’étend pas jusque la, et a besoin du concours de beaucoup d’autres connaissances; 
« elle ignore notamment les lois de l’appropriation < des harmonies ». > — Selon moi la 
mention de la mézolydists suffit ἃ prouver qu’il s’agit d’une scéne musicale de tragédie. 
L’usage de l’hypfodoristi et de ’hypophrygists au début et au milieu du chant impliq 
coupe commatique pour toute Pétendue du morceau, puisqu’un méme chant ne οἱ e 
jamais en sections pour finir en strophes (ci-dessus p. 273, VIII). Enfin 11: 1! 
probable que la derniére partie du morceau était chorale. — Je ne concois; | 
M. Th. Reinach, dans sa récente édition de la Musique de Plutarque (8, voit 
la note), puisse affirmer, sans ombre d'hésitation, que le texte d’A 
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a) L’association des deux classes d’échelles modales est hors de doute 
pour les compostttons qus réunissent la coupe antsstrophique et la coupe en 
sections libres (p. 273, VIII); cela résulte ἃ toute évidence de Ia doctrine 
enseignée par Aristote dans le double probléme dont nous nous occupons 
ici. Dans cette sorte de morceaux la cantiléne d’expression vague 
précédait toujours la mélopée parlante, et l'intensité expressive allait 
croissant du commencement a la fin. Rappelons seulement deux exemples 
caractéristiques : 1° la monodie d’Electre dans Oreste (IV), une paire de 
strophes plaintives, remplie par des exclamations pathétiques (sssxolydisti), 
et suivie de quatre sections libres (invective ἃ Héléne, en hypophry gisti); 
2° le duo d’Hécube et d’Andromaque dans les Troyennes (V et VI), deux 
paires de strophes morcelées, la premiére larmoyante (m#xolydisti), la 
seconde exaltée (évocation d’Hector, en phrygisti); pour terminer, deux 
sections libres (malédiction des Grecs, en hypophrygtsts)'. 

δ) De fréquents changements de mode sont a supposer aussi dans le 
textes mustcaux entiérement commatiques dont les métres impliquent des méta- 
boles rythmiques peu communes. Parmi les morceaux de cette espéce deur 
monodies s’imposent tout d’abord ἃ notre attention : en premier lieu le 
monologue vociféré par le roi thrace Polymestor, lorsque, hurlant de 
douleur et de rage impuissante, i] sort de la tente d’Hécube, aveuglé par 
les captives troyennes, aprés avoir vu égorger sous ses yeux ses deur 
fils (Héc. VIII et IX); en second lieu l’air d’Oveste (VI), οὐ un esclave 
phrygien de la suite d’Héléne vient raconter la scéne du meurtre de sa 
maitresse. Les deux morceaux ont en commun une particularité insolite: 
ils contiennent, ἃ V’intérteur des périodes rythmiques, des transitions subites 
de la mesure quinaire ἃ la mesure binaire ou vice-versa; ils sont mis 
dans la bouche de personnages étrangers caractérisés avec une exage: 
ration visible. Euripide visant a frapper fortement la foule athénienne, 
n’aura pas manqué de prodiguer ici les harmonies exotiques et d’exhiber 
leurs inflexions les plus frappantes, leurs variétés les plus outrées : 
iastien et le lydien intenses, mélopées qu’Aristote ne _ tolére que 
dans les spectacles destinés aux gens du commun (p. 215). D’autre part 
le genre d’impression produit par les deux scénes devait @tre aussi 


aune composition dithyrambique, les Myssens de Philoxéne. Pour soutenir une pareille 
thése il faut considérer comme entiérement négligeable, ou dénaturer a plaisir, la 
seule notice autorisée que nous ayons sur la contexture harmonique du dithyrambe, 
le passage de la Politique d'Aristote (VIII, 7). Si M. Th. R. tient absolument a lire 
ἐν Μυσοῖς au lieu de εὐμούσως, legon qui n’a choqué ni Burette, ni Volkmann, ai 
Westphal, il ferait mieux de penser a la tragédie des Mysiens, d’Agathon. 

t Un troisiéme exemple est fourni par la monodie d’Jon (I). 
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différent que possible. Aujourd’hui méme, οὐ nous en sommes réduits a 
la lecture rythmée des vers d’Euripide, nous entendons dans le chant 
désordonné de Polymestor les accents sauvages du barbare élevé dans les 
foréts de la Thrace, dans le racconto de l’esclave la mélopée chevrotante 
et efféminée de l’eunuque asiatique. 

Un troisiéme morceau scénique a rythmes mélés fournit un spécimen de 
style plus élevé; la monodie chantée par la jeune Iphigénie au moment 
ol, se croyant appelée au camp d’Aulis pour donner sa main au vaillant 
Achille, elle se voit tout ἃ coup condamnée a périr sous le couteau de 
Calchas. Les formes métriques du chant, trés caractérisées, laissent 
transparaitre clairement quatre types de mélodie. Le début, une apo- 
strophe passionnée au mont Ida de fatale mémoire (rythmes choréiques se 
transformant plus loin en dactyles), 

Hélas, hélas! sommets netgeux de la Phrygse ! 


nous révéle aussi clairement que possible une mélopée phrygienne. Puis 
vient la partie la plus mouvementée du monologue (le rythme ternaire 
reparaft sous une forme rapide; souvent il est résolu en tribraques) : 


La, Pallas apparut un jour ἃ lartificteuse Cypres. 


Iphigénie se remémore |’enchafnement des causes de sa situation funeste : 
la contestation des déesses, le jugement de P4ris, le ressentiment 
d’Artémis contre la famille d’Atrée; finalement l’arrét de mort prononcé 
sur elle-méme, et accepté de son pére. Toute cette tirade appelle l’har- 
monie de la déclamation tragique, l’hypophrygtsti. Ensuite la plainte de 
la jeune vierge éclate, lamentation dolente, éplorée (spondées anapestes), 
modulée sur une mélopée msxolydienne : 
Plat aux dteux que jamats dans ce port on wedi vu les navires aux poupes 
a atratn ! 
et tout le chant aboutit ἃ une exclamation désespérée en rythme dacty- 
lique, en mode dorten : 
Race des mortels, accablée de miséres, 


cri de mortelle détresse, qui bientét se brise en un long gémissement 
coupé de sanglots : 
Con moto. 


eee —— === 


’ 


w. Με-γά-λα wa-be-a, με-γά-λα δᾶ-χε-α 


Ἔν ε ἘΠ ΠΣ eS ree 


Re: γα -ἷ - dass τι - ber - oa Τυν- δα - - ρὶς κὸ - pa 
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c) Enfin il y a lieu d’admettre des mélanges de modes (et de genres) 
dans un petit nombre de chants commatiques assez développés οἱ le 
passage d’un sentiment a un autre n’est pas marqué par des change 
ments de mesure. Un exemple unique nous suffira’, la page la plus émov- 
vante d’Euripide, la derniére monodie d’Iphigénte en Aulsde avec sa belle 
conclusion chorale. Ici nous n’entendons plus des pleurs et des gémisse- 
ments. La vierge craintive, apeurée a l’idée de mourir, s’est transformé 
soudain en une héroine intrépide. Elle a entendu ses voix intérieures: 
puisque le sacrifice de sa vie est nécessaire au salut de la Gréce, elle 
mourra sur l’autel de la vindicative Artémis. La résolution inébranlable 
dont est pénétré tout son étre se traduit dans le rythme unique (choré 
qui régit son chant entier, et se continue méme dans les cantilénes 
Chceur aprés qu’elle a quitté la scéne. Mais dans la manifestation verbale 
des sentiments qu’elle éprouve a cette heure supréme, on discerne claire- 
ment trois états psychiques correspondant ἃ un nombre égal de types 
mélodiques. Pour donner aux musiciens une idée plastique de la maniér 
dont je con¢ois la réalisation et l’enchainement des harmonies antiques 
dans un chant de cette espéce, j’ai pris le parti de mettre en musique le 
début de chacune des sections en notant les parties monodiques a 
diapason néfoide, les passages choraux au diapason mésotde (p. 204). 

1° Iphigénie entonne avec des accents de triomphe son propre hymne 
de mort et ordonne les appréts du sacrifice : 


Hypodorists en ton dorien2. 


Moderato con forza. 


“A - yerte we Tav ‘I-Ai - οὐ καὶ ᾧρυ -γῶὼν ὃ - λέ-πτο - λιν. 


στὲ - φε-α we - pi-Bo-Aa δί- δο-τε, φέτρε-τε᾽ πλόκασμος ὅ - δὲ κα- 


ἀ ΞΕΞΕΞΕΡ SaaS 


τὰ - στὲ -φεῖν χερ-νὶ - βὼν τε πα - yds. ete. 


t Nous pouvons indiquer un second chant de cette espéce: le duo entre Antigone et 
CEdipe a la fin des Phéniciennes. 

2 En indiquant l’échelle tonale nous tenons compte ici de la différence de tierce 
mineure, généralement admise, entre le diapason antique et celui de notre Epoque. 
Sil’on voulait traduire nos mélodies en notes grecques, il faudrait donc transcrirt 
loctave ré-vé par N- /’ (fa-fa), en d’autres termes mettre le tout une tierce mineure 
plus haut, ce qui en notation européenne donne trois bémols de plus ἃ chaque armore. 
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2° Aprés un dernier souvenir donné a sa mére (courte métabole au 
genre chromatique), 
Poco rstenuto. 
bp tee hehe ΞΞ 
ef 


W πότ-νιτα πότ-γι- ἃ μᾶ - τερ etc. 


elle invite ses compagnes ἃ chanter avec elle la grande et redoutable 
déesse Artémis, 


Hypophrygists en ton phrygien. 
Moderato con forza. 


acres ΞΕΞ 


Ἰ- wo, | ὦ γε - ἅ - νι - des, cuv-er-a- si-dsr Αρ-τῈ - μιν ete, 


ἃ qui elle offre son sang pour la gloire de sa patrie, la vieille terre des 
Pélasges, dont elle célébre d’avance la victoire sur les barbares. 


aa ee  @~ = — = es 
g— SS τ ν- --[-Ξ- --ὸ -- [--::Ξ: ied es oon es -- 
“-ο o_o oo’ — - pa 
Ἰ - ὦ γᾶ μᾶ -τρ ὦ Πε-λασ - yi - a; ete. 


3° Au moment d’aller a la mort, l'instinct vital se réveille pour un 
instant chez la jeune fille. Elle jette un adieu éperdu a la douce lumiére 
du jour qui bientét sera éteinte pour elle. 


Phrygssts en ton hypodorien. 
A gitato. 
====>=>-======== == 
λαμ-πὰ - dou - χος Q-pe - pa Δι - ὃς τε φέγ-γος, 
a eee — a 
ae ψ !  - aaa = 


ξ - τεορὸν ai - ὦ - να καὶ por - pay οἱ - κή -σὸ - per 


Ee Sal Ga jae 
= -τν ΞΞΞΕΞ- 
= = 
χαὶ - pe μοι di - λον φά = os. Ete. 
4° Iphigénie a quitté la scéne. En la voyant marcher vers l'autel, ferme 
et souriante, le Chceur, saisi d’admiration et de pitié, pleure la destinée 
fatale de la jeune hérofne. 


Mixolydisté en ton mixolydien. 


Larghetto. 
re as nee a a (as 
= πο =F 
os! TD —gs— 
"1 - be-obe τὰν Ἰ- λί «- ov ete. 
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5° Enfin la collectivité chorale termine tout le chant par une invocation 
a la déesse qui se plaft aux sacrifices humains, la suppliant de conduire 
l’armée des Grecs aux rivages troyens et de lui donner la victoire. 


Dorists en ton dorien. 
Largo. 


ji Ss 


᾿Αλλὰ τὰνδι - ὃς κὸ - pay κλῇ - σωτ-μεν Ἄρ-τε - piv, be - 


ee eee 


- νἭνασοσαν, ὡς ἐπ᾽ εὖ -τὸόυ - χεῖ πὸ - τμῳ. Etc. 


Nous avons donc la une scéne chantée dans laquelle Euripide a pu 
mettre en ceuvre les cing types mélodiques de la tragédie, en leur donnant 
un emploi conforme au caractére expressif que leur attribuaient unanime- 
ment les musiciens et les philosophes’. Ii y a tout lieu de penser que 
« le plus tragique des poétes », comme l’appelle Aristote, est parvenu a 
donner ici au chant dramatique toute la force expressive, toute la 
puissance d’effet dont l’art homophone était susceptible. 


t Le contenu poétique de cette scéne, interprété musicalement a aide des principes 
de la mélopée tragique que nous avons exposés dans les pages précédentes, appelie une 
succession de modes identique a celle dont Aristoxéne fait mention dans le passage 
transcrit ci-dessus (p. 281, note 4): hypodorists au début, hypophrygists et phrygisti an 
milieu, méxolydists et dorists ἃ la fin. Nous n'aurons pas l’aplomb de nous autoriser de 
cette coincidence, que l'on peut supposer plus ou moins préparée ἃ dessein, pour dire 
avec sérénité : « ὁ ποιητὴς, c'est Euripide », et le morceau visé par Aristoxéne est indv- 
bitablement celui-ci. Mais on peut affirmer sans outrecuidance que le fait n’aurait riex 
d’impossible. Il est certain qu'Iphigénis en Aulide était au temps d’Aristoxane, et resta 
longtemps aprés, une des piéces du répertoire tragique les plus en faveur auprés du 
public. Les Adicux d'Iphigénie, la page maitresse de I'ceuvre, est une de celles qui n'oat 
pu disparaitre dans les remaniements subséquents, et que tout artiste, et méme un 
simple dilettante devait avoir sans cesse présente ἃ la mémoire. 


SECTION G. 
INTRODUCTION. 


Le développement historique de la musique vocale en Greéce. 


I. A aucun endroit de ses écrits actuellement connus, Aristote n'a été 
amené a parler des commencements de la musique instrumentale. Mais 
en traitant de la naissance du drame grec, au 4° chapitre de sa Poétique, 
il πᾶ pu se dispenser d’énoncer briévement ses idées au sujet des origines 
de la poésie chantée. 

II. Selon lui les premiers chants réguliers, source et point de départ 
de toute la littérature poétique et dramatique des Hellénes, ne furent autre 
chose que la forme fixée des mélopées spontanément entonnées par 
des chantres improvisateurs, soit en I‘honneur des dieux et des héros, 
soit en dérision de personnages honnis de la foule. « Outre l’instinct 
« d'imitation », dit-il, « celui de la succession mélodique et du rythme 
« nous étant naturel (car les vers ne sont que des formes du rythme), 
« des hommes supérieurement doués parvinrent ἃ perfectionner peu a 
« peu ce double instinct de leur nature, et a tirer les compositions 
poétiques et musicales des grossiéres improvisations de la période 
primitive. Dés lors la poésie chantée se partagea en ses deux branches 
caractéristiques. Les poétes-musiciens les plus sérieux s’attachérent a 
reproduire les actions belles et celles de personnages élevés; les 
« chantres de carrefour, s'attaquant aux moeurs et aux actes des gens 
« décriés, se mirent 4 composer des refrains mordants, comme les 
« premiers composaient des hymnes et des chants de louange. » 

III. Bientét chacune de ces deux classes de chants se dédoubla ἃ son 
tour, prenant deux directions différentes, l'une plus spécialement litté- 
raire, l’autre musicale. Les chants de caractére s¢rieux engendrérent d’une 
part la poésie épique, qui a partir des temps homériques s’affranchit de la 
mélopée et garda pour tout élément musical la mesure a deux temps; 
d’autre part les nombreuses variétés de la lyrique chantée et dansée, 
portant les désignations de nomes citharodiques et aulodiques, hymnes et 
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péans, prosodies, hyporchémes, épinicies et dithyrambes. On sait qu’a une 
époque relativement récente, aux temps de Pisistrate (v. 535), la chorale 
dithyrambique donna naissance a la tragédie grecque, composition dont 
certaines parties étaient chantées, d’autres récitées. Quant aux chants 
d’allure personnelle et familiére, ils recurent leur forme littéraire dans 
la poésie d’Archiloque, qui s’appropria les rythmes légers de la danse 
populaire, et ils ne cessérent point d'étre cultivés musicalement dans les 
chansons de société, les chants de table (scoltes), les ariettes de l’ancienne 
comédie. Mais aucune branche de cet art mondain ne trouva accés parmi 
les diverses classes de chants lyriques destinés a s’exécuter en public. 
IV. Le grand développement du lyrisme musical sous ses deux formes 
(monodie et chceur orchestique) est antérieur a I’efflorescence de la 
tragédie grecque. Plus tard le chant dramatique tend a absorber toutes les 
forces vives de la production musicale. Des nombreuses variétés de la 
lyrique chorale connues au temps de Pindare, les contemporains d’ Aristote 
ne cultivent plus guére que le dsthyrambe, devenu un drame musical privé 
de représentation scénique. A cété de lui subsiste le vieux chant lyrique 
en solo, le nome cttharodique, dont la faveur n‘a pas subi de déclin. Tout 
le domaine de la musique vocale ἃ l'époque d’Alexandre est nettement 
délimité au premier chapitre de la Poéttque : « Les arts musiques qui 
« réunissent et combinent tous leurs moyens d’imitation, rythme, succes- 
« sion mélodique et parole mesurée, sont : les compositions dithyram- 
biques, les nomes chantés ἃ la cithare, les chants de la tragédie et ceux 
de la comédie. Toutefois ces productions manifestent une différence 
essentielle en ceci : les unes (le dithyrambe et le nome) emploient les 
trois moyens réunis pendant l’étendue entiére de l’ceuvre; les autres 
(les ouvrages scéniques) ne les exhibent simultanément que dane cer- 
taines parties de la composition. » 
V. Les trois problémes historiques compris dans cette 
rapportent ἃ chacun des trois genres de musique vocale mi 
par Aristote : citharodie, tragédie, dithyrambe. Par eux: 
premiers textes ne nous apprennent rien de bien ποῦν ι. Il 
ment du dernier. Celui-ci nous a déja aidé précédem (p. 
établir une différence radicale entre la mélopée strophiq : et 
commatique. 


rr hk rR HR R 
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versification du corps de l’ceuvre était-elle identique a celle de l’épopée. 
Depuis Terpandre jusqu’a Phrynis, disciple d’Aristoclide d’Antissa, le 
dernier des citharédes de l’ancienne école lesbienne, l’hexameétre dactylique 
est resté le vers normal du nome chanté a la cithare. Méme apreés que 
Phrynis eut enrichi la poésie nomique de rythmes impairs (a trois et a 
cing unités), et que les sujets des chants eurent cessé d’étre tirés exclu- 
sivement de la légende divine ou du cycle héroique, le dactyle hexamétre 
garda sa position privilégiée. Timothée, tout en inaugurant une manieére 
plus dramatique, n’osa pas le répudier tout d’abord. « Dans ses premieres 
« compositions nomiques », dit Héraclide, « il s’attacha a combiner la 
« phraséologie du dithyrambe avec le métre épique, afin de ne pas se 
« donner l’apparence de transgresser d’emblée les régles traditionnelles de 
« l'art » (Plut. De Mus., c. 4). Plus tard Timothée et ses disciples s’affran- 
chirent de toute contrainte en cette matiére; le mélange des métres et la 
métabole rythmique furent librement pratiqués par les citharédes. Les 
deux nomes pythiques dont les savants francais nous ont fait connattre 
les précieux fragments, sont composés en rythmes péoniques (5/s), qui 
dans l’un de ces chants aboutissent a une section finale (ἐξόδιον) en metres 
glyconiens (38) ". 

VI. En ce qui concerne la coupe de l’ceuvre littéraire et musicale, le 
nome citharodique n’a subi aucune modification au cours d’une histoire 
qui s’étend sur un espace de dix siécles. « Les nomes n’étaient pas coupés 
« en antistrophes, » dit Aristote (pr. 15, p. 65); de méme que les chants 
d’un poéme épique ils se divisaient invariablement en sections de longueur 
facultative, séparées par des repos pendant lesquels l’instrument seul se 
faisait entendre. L’on sait aujourd’hui, grace aux récentes découvertes 
musicales, que cette forme de composition, la coupe commatique, impli- 
quait des cantilénes dont le dessin était subordonné a l’accentuation des 
mots (p. 274, IX). L’origine du chant nomique se révéle clairement par la. 
La mélopée des citharédes primitifs n’est autre chose que la récitation 
semi-chantante des aédes préhomériques, transformée par des intonations 
et des cadences réguliérement musicales en une cantiléne mélodieuse. 
C’est ce que Glaucus de Rhegium exprime par cette phrase : « Terpandre 
« dans ses textes poctiques a imité Homeére; dans sa mélopée il a pris 
-« pour modéle Orphée » (Plut. De Mus. c. 5). 


« notices musicales, dit que Terpandre, en sa qualité de poéte citharodique, ajouta 
« des mélodies a chacun de ses nomes, ainsi qu’aux vers d’Homére, afin de produire ces 
« chants dans les agones. » Jbid., c. 3. 

t La section finale du premier des deux hymnes a péri. 
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VII. Pas plus que les Demodocos et les Phemios mentionnés dans 
l’Odyssée, les chantres de Il'ancien nome ne connaissaient de théorie 
musicale ou d’écriture des sons. Appartenant a une caste nettement 
séparée de celle des musiciens instrumentistes, ils ne cherchaient point a 
reproduire sur leurs instruments ni a imiter par leur voix les inflexions 
aftificielles des aulétes virtuoses. De méme que les pythagoriciens de la 
premiére génération, ils ne chantaient sur leur lyre ἃ sept cordes que le 
diatonique naturel, parfois mélé d’une inflexion chromatique obtenue par 
consonance (p. 189, IV). Ils ne connaissaient d’autres types de mélodie 
que ceux des deux harmonies autochthones, étroitement apparentées : la 
vénérable doristi, consacrée au culte d’Apollon, l’'imposante Ayfodoristi ou 
atolisti, que plus tard Aristote appellera « la plus citharodique de toutes 
les harmonies’ » (probl. 48, p. 59). La métabole de ton, de mode ou de 
rythme était un procédé technique ignoré des poétes-musiciens de cette 
primitive période d’art. « 1] n’était pas permis alors », dit Héraclide, « de 
« modifier au cours du morceau les échelles ou les rythmes (μεταφέρειν 
« τὰς dpuoving καὶ τοὺς ῥυθωούς), et l'accord de la cithare, déterminé 
« pour chacun des nomes, était maintenu intact jusqu’au bout du mor- 
« ceau » (Plut. De Mus. c. 6). Il y a lieu de supposer que dés les temps 
les plus reculés le nome citharodique se chantait sur un ton trés élevé, 
car ἃ l’époque classique on lui assignait la voix nétoide, l’étendue du ténor, 
et l’'instrument des citharédes faisait entendre l‘échelle-type en ton lydien 
(p. 204). Nous pouvons en conséquence attribuer a la lyre heptacorde les 
suivantes maniéres d'accord, qui exhibent les diverses formes mélodiques 
des deux modes propres ἃ l’ancien nome. 


Echelles diatoniques. Echelles chromatiques. 
(a) ὁ. 2% 4 5 61 (a) ὁ. 23% 5, 567 
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2 3 ’ 2 3 
sige rit __ 4 a Ue ——= — -ῆρθο-.)--.1---- -:.--- 
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joints(p. 28x), =“ ee ee πατ σὰ ae a ᾿  .-..-.-ς. 
(@) 2 3 CQ. 1,2 3 
+ 466 7 ) tehe_—_4 5 1 


6 


1 L’usage du dorien et de l’hypodorien (éolien) dans les nomes de Terpandre est 
constaté. Mus. de lant ,t. II, pp. 317-318. 
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de la lyrique de Pindare. Leurs censures visent surtout la multiplicité des 
échelles’ et I’extension insolite de celles-ci vers l’aigu, abus 4118 impu- 
tent aux cordes successivement ajoutées a l’instrument accompagnateur. 
Dans un fragment du comique Phérécrate, morceau recueilli par Plutarque 
(De Mus. c. 30), la Musique, personnifiée par une femme qui entre en 
scéne, échevelée et les vétements en désordre, raconte les traitements 
indignes que lui ont fait subir les deux fauteurs du désordre musical : 

« Phrynis », dit-elle, « précipitant sur moi une de ses avalanches (de 
« sons et d’harmonies), puis, me tordant et me faisant tournoyer a son 
« gré, m‘a tout abimée; en neuf cordes? il a exhibé douze échelles (ἐν ἐννέα 
« χορδωῖς δώδεχ, ἁρμονίας ἔχων)! Toutefois cet homme-la m‘était 
« encore supportable, car plus tard il racheta ses vieux péchés. » Cette 
derniére phrase donne a entendre que vers la fin de sa carriére Phrynis 
renia ses audaces juvéniles et retourna au style classique. Tout au 
contraire son successeur, qui a ses débuts s'était montré respectueux des 
traditions (p. 291), lacha bientét la bride a sa fougue novatrice. 
« Timothée », continue la Musique, « cet infdme Milésien aux cheveux 
« roux, fait pis que tous les autres: chantant d’extravagants fouillis de 
« notes étrangéres a toute échelle (ἄδων" ἐκτροπέλους μυρμηκιὰς 
« ἐξαρμνονίους), suraigués (ὑπερβολαιίουςὶ, impudentes et persifleuses 
« (ἀνοσίους καὶ yiryAapous), il τᾶ épluchée comme un chou et farcie 
« d’ingrédients détestables. M’ayant un jour rencontrée par les chemins 
« toute seule, il m’a déshabillée et mise en lambeaux <en m'étirant> au 
« moyen de douze cordes (ἀπέδυσε κἀνέλυσε χορδαῖς δώδεκα). » 

Aristote tient un tout autre langage a l’endroit des deux fameux 
citharédes : « 81 Timothée n’edt pas existé, nous ne posséderions pas un 
« aussi riche trésor de compositions musicales, et s’il n’edt pas existé un 
« Phrynis, nous n‘aurions pas eu un Timothée » (Metaph. I min., p. 993°). 
L’opinion exprimée ici par le Stagirite, un siécle aprés Timothée, suffit 


t « Les gens d’a présent, » dit Aristoxéne (Plut. De Mus. c. 21), « sont épris de 
« variété mélodique (φιλομελεῖς, Graff, De Gracc. vet. re mus., p. 35); les Anciens recher- 
« chaient surtout la variété rythmique (φιλόρρυθμοι) ». 

2 Quant au nombre des cordes (degrés mélodiques) dont Phérécrate attribue l’usage aux 
trois principaux innovateurs, qu'il mentionne dans I'ordre chronologique (Mélanippide, 
Phrynis, Timothée de Milet), nous adoptons les chiffres de Meineke, d’aprés les indica- 
tions du commentaire de Volkmann, Plut. de Mus. p. 124. Essayer de tirer au clair la 
question des cordes successivement ajoutées a la lyre nous parait une entreprise aussi 
vaine que de chercher ἃ dégager le noyau historique du conte de Cendrillon. Voir 
-ci-dessus p. 165. 

3 Le mot ἄδων nous semble préférable ἃ la lecon proposée par MM. Weil et 
Th. Reinach (écaywy), puisqu'il s’agit d’un virtuose chanteur. 
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pour réduire 4 leur juste valeur les invectives et les railleries mordantes 
des auteurs comiques. Elle a une autorité d’autant plus décisive qu'elle 
s’accorde avec les faits connus. On sait que la réforme du Nome a eu 
pour conséquence une révolution dans la mélopée dramatique, puisque 
Euripide prit dans la nouvelle citharodie le modéle de ses chants scéniques 
(p. 272). De plus il est certain que le style établi par Timothée est resté 
le type classique du chant monodique a la cithare jusqu’a 1’époque 
romaine. On peut considérer le premier des nomes récemment découverts 
a Delphes comme 1 ceuvre d’un musicien de l’école de Timothée. 

X. En somme I'élaboration du nouveau style fut le plus grand effort 
fait par l’esprit antique pour s’élever ἃ l’expression musicale du langage 
des passions actives. L’effort réussit dans une certaine mesure, puisqu'il 
aboutit a une forme technique dont se contentérent plusieurs générations, 
D’autre part néanmoins il est permis de croire que le but entrevu par les 
novateurs était placé hors de la portée d'un art encore confiné dans les 
applications les plus rudimentaires de l’harmonie simultanée, cet outil 
merveilleux dont l’antiquité ignorait les effets puissants. Une chose hors 
de doute c’est que les nouveaux moyens d'action offerts aux musiciens 
n’arrivérent pas ἃ s’implanter d’une maniére durable dans la mélopée 
grecque, de maniére a faire corps avec elle et a la transformer. Parmi les 
chants qui nous restent de l’époque des Antonins, aucun n’a gardé la 
moindre trace de cette technique développée, bien qu'ils appartiennent 
tous a la classe des monodies citharodiques’. IIs ne connaissent ni le 
genre chromatique, ni Ia modulation, ni méme la simple transition au 
tétracorde conjoint. Les fragments contemporains de musique instrumen- 
tale ont une facture identique. Sans les récentes découvertes faites a 
Delphes, on aurait été tenté de supposer que les genres et les métaboles 
étaient des conceptions purement théoriques pour les musiciens hellénes. 


PROBLEME 31 (G"). 


THESE: Les auteurs tragiques de la période la plus anctenne étaient avant 
tout compositeurs de mussque vocale. 


I, De méme que les autres écrivains antérieurs ἃ l’époque romaine, 
Aristote a deux mots pour désigner un compositeur de musique : “οιητὴς 
et μελοποιός. Le premier est le terme le plus général. Comme « poéte », 


1 Mésoméde, l’auteur probable des hymnes ἃ Némésis et ἃ Hélios, est qualifié par 
Suidas de « poéte lyrique et compositeur de nomes citharodiques. » 
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son dérivé moderne, ποιητὴς se dit de Vauteur d'un poéme destiné a se 
réciter sans musique (Homére, Hésiode); de plus il signifiait pour les 
Anciens, tantét un poéte-compositeur auteur du texte et de la musique 
d’ceuvres chantées entiérement ou en partie (Terpandre, Pindare, 
Eschyle), tant6t un composjteur de musique instrumentale, par exemple 
Olympe (Plut. De Mus. c. 11), tant6t enfin un compositeur de musique 
sans spécialité définie (Aristote, probl. 20). D’autres dérivés de χοιεῖν. 
prennent une acception musicale : les morceaux pour aulos que l'on 
attribuait 4 Olympe sont qualifiés de ποιήματα (Plut., 1δέεά., c. 18); l'art 
de la composition musicale s‘appelle ποιητική (Aristox., Elém. harm., 
p. 1). Parmi les productions artistiques qui font l’objet de sa Poétique, 
Aristote énumére, a cété de l’épopée, du drame et du dithyrambe, les 
ceuvres des maitres de l’aulétique et de la citharistique. 

Le second terme, μελοποιός, qui se rencontre dans l’énoncé de ce 
probléme, a une signification plus étroite. Il implique toujours l’activité 
d’un compositeur de musique vocale, et désigne d’habitude l’auteur de la 
mélodie et du texte d’un chant lyrique (Terpandre, Stésichore, Pindare, 
Mélanippide). 

II. Phrynique, qui est donné comme disciple de Thespis, personnifie la 
tragédie grecque a sa période archaique, alors qu’elle était encore presque 
exclusivement musicale, et trés proche de sa source, le dithyrambe d’ Arion. 
Selon Aristote, cité par le rhéteur Themistius?, « la forme primitive de la 
« tragédie ne fut qu’un hymne au dieu (Dionysos), un chant du Cheeur; 
« Thespis y ajouta le frologos et la rhests »(l’annonce du sujet traité dans la 
récitation et la récitation elle-méme). Dans sa Poétique (ch. 4) le Stagirite 
fait remonter cette forme rudimentaire de l’action tragique aux récits 
improvisés des préchantres du dithyrambe corinthien (ci-aprés p. 302). 
L*hymne choral, le noyau autour duquel se développa peu a peu I’action 
théatrale, s‘était déja décomposé, au temps de Phrynique, en chceur 
d’entrée (farodos) et choeurs dansés dans l’orchestre (stasima). Le prologos. 
et la rhests, Jaquelle se morcelait en plusieurs fragments intercalés entre 
les chants du Cheeur, étaient déclamés sur l’estrade scénique’. Un seul 
acteur, quia la vérité pouvait représenter successivement des personnages 


1 Parfois le poéte lyrique était en m&me temps virtuose instrumentiste (Sacadas), ov 
maitre de musique (Lasos), ou bien maitre de chceurs, comme Plutarque le dit de 
Phrynique (Vita Themist. c. 5). 

2 Mus. de Vant., t. II, p. 503-504. 

35. Le prologos n’était pas considéré comme indispensable. Les Suppliantes et les Perses 
d’Eschyle, les plus anciennes parmi ses tragédies connues, commencent d’emblée par la. 
parodos, |e cheeur d’entrée. 
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différents, jouait et parlait en scéne. Son réle, peu étendu, consistait 
uniquement en allocutions adressées au Choeur, en monologues et e 
dialogues avec les choreutes, lesquels répliquatent en s’exprimant pa 
l’organe de leur chef. Au cours du drame l’acteur ne chantait pas, méme 
lorsqu'il avait ἃ intervenir dans un chceur faisant partie intégrante de 
l’action. Une fois seulement, au cours de l’ceuvre, le récitant se trans 
formait en chanteur. Vers la fin du drame, a l’approche imminente dela 
catastrophe ou immédiatement aprés sa consommation, I’acteur enton! 
une grande lamentation, faisant alterner ses strophes avec celles dt 
Choeur. Lorsque le dénouement ne donnait pas lieu a une déploration en 
chant alterné, le Choeur quittait l’orchestre sur un chant de sortie (aqodes). 
Exemples : les Suppliantes d'Eschyle, les Euménsdes (p. 271, note 1). 

III. A cette phase primitive de la tragédie, les morceaux de ch 
(μέλη) surpassaient en étendue et en importance les discours versifiés 
que l’acteur déclamait sans musique (μέτρα). L’action dramatique con- 
menga ἃ prendre plus d’extension, de mouvement et de vie quand Eschyle 
eut introduit le second acteur. Dés lors le conflit des passions indivi- 
duelles put étre rendu dans toute sa réalité. Le dialogue dramatique naquit 
et trouva son rythme verbal le mieux approprié au génie de la langue 
grecque; le trimétre iambique remplaga les trochées tétramé@tres, réminis- 
cence de I’élément rustique et grotesque dans le dithyrambe primitif. 
Deux autres innovations qu’Aristote attribue ἃ Eschyle eurent pour effet 
d‘imprimer a l’action théatrale une marche plus rapide et plus facilea 
suivre : les parties chorales furent diminuées, le réle du protagoniste 
passa au premier plan °. 

La plus ancienne piéce d’Eschyle qui nous soit parvenue, les Suppliantes, 
ne montre pas encore une application décidée de toutes ces réformes. 
Deux acteurs paraissent a la fois en scéne (Danaos et Thésée), mais ils 


Σ « La tragédie progressa peu ἃ peu par le développement de tout ce qui pouvait se 
« réaliser visiblement en elle, et ne cessa de se transformer qu’aprés avoir trouvé 1 
« véritable voie. C’est ainsi qu'Eschyle, le premier, introduisit la pluralité des acteurs, 
« les faisant passer d’un a deux. Il raccourcit aussi les chants du Cheeur et assigna a0 
« protagoniste son rang..... En outre le style de la tragédie n’avait pas trouvé tout de 
« suite son allure sévére et grandiose, gardant la trace des fables vulgaires et dy langage 
« trivial qui lui venaient du drame satyrique. (Dés qu’il y eut deux interlocuteurs en 
« présence,) le métre iambique remplaga le trochaique. Car d’abord on s’était servi do 
« trochée tétramétre, propre ἃ la danse et a la mimique des Satyres. Mais quand le 
« dialogue scénique fut établi, la nature fit trouver aussit6t le vers qui lui convenait. 
« En effet l’iambe est, de tous les métres, le plus approprié aux colloques; et la preuve, 
« c’est qu’on en fait beaucoup dans la conversation, tandis qu’on fait peu d’hexaméatres, 
« et seulement quand on sort du ton familier. » Aristote, Poétique, ch. 4. 
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ne conversent pas ensemble; chacun d’eux ne dialogue qu’avec le Choeur’. 
Les morceaux assignés a l’exécution musicale embrassent un plus grand 
nombre de vers que les passages destinés a la simple récitation. Pour ce 
qui est de la composition mélodique et rythmique de ses cantilénes, 
Eschyle paraft ne pas s‘étre écarté, jusqu'a la fin de sa carriére, des 
procédés techniques de son devancier. Tout en se défendant devant le 
tribunal de Bacchus d’avoir servilement imité les mélodies du vieux maftre 
(les Grenouilles d’ Aristophane, v. 1298 et suiv.), le poéte de l’Orvestie désigne 
hautement le disciple de Thespis comme son modeéle dans [τί d'‘inventer 
de beaux chants. Aux yeux d’Aristoxéne, le grand critique musical de 
Vantiquité, Phrynique et Eschyle, en tant que compositeurs, sont les 
représentants du style classique de la tragédie (Plut. De Mus.c. 20). Bien 
qu'il ne reste que des bribes insignifiantes de l’ceuvre de Phrynique, 
nous sommes donc fondés a voir en lui, sinon le créateur des formes 
musicales du drame grec, au moins le compositeur-poéte qui les a portées 
au degré de développement ov elles se présentent dans les premiéres 
piéces d'Eschyle, les Suppliantes, les Perses, les Sept. 

IV. Une particularité caractéristique de la facture musicale distinguait 
l’ancienne tragédie de la nouvelle, personnifiée par Euripide et Sophocle : la 
coupe strophique s'appliquait indifféremment a tous les morceaux chantés. 
Il en est ainsi chez Eschyle, non-seulement dans les chceurs accompagnés 
d’évolutions et de danse (farodos, stastma), mais encore dans les morceaux 
de musique essentiels a l’action (choeurs épisodiques, chants partagés entre 
un personnage scénique et le Chceur)?. Or nous avons vu (p. 275, X) que, 
dans la composition d’un chant coupé en strophes, le dessin mélodique 
restait indépendant de l’accentuation des mots et la rythmopée était libre- 
ment imaginée par le musicien. De méme que la mélodie des instruments, 
la cantiléne strophique était une pure création musicale, une émanation 
immeédiate du sentiment. Elle pouvait exprimer tantét l’éthos, l'état d’A4me 
permanent, tantét le pathos, l’excitation passionnelle du moment; mais 
étant destinée a se répéter avec des paroles différentes, elle ne pouvait 
traduire les progrés graduels de la passion active, sa marche vers un but 
défini. De plus la cantiléne strophique étant le point de départ du travail 
de la versification (p. 276), l’auteur de ce genre de chants avait a faire 
ceuvre de musicien avant de faire ceuvre de poéte. La qualification de 
μελοποιός, compositeur de mélodies, lui convenait donc parfaitement. 


1 Dans la scéne dialoguée entre le roi d’Argos et le héraut, ἃ la fin de la piéce, le réle 
du héraut était peut-étre tenu par le coryphée, 

2 Nous faisons abstraction de Prométhée, dont les morceaux de chant ont certainement 
subi des remaniements. Cf. Mus. de l’ant., ἃ. II, p. 526. 


300 COMMENTAIRE MUSICAL (G). 


V. De tous les poétes lyriques et dramatiques de la Gréce, Phrynique 
est celui dont le génie de création mélodique a été le plus longtemps 
admiré. La suavité de ses cantilénes resta proverbiale. Aristophane ne 
manque pas une occasion de la célébrer (Av. v. 750, Vesp. 220, Ran. 1297, 
1299), bien que de son temps ces mélodies fussent déja vieilles de cent 
ans. Nous ne pouvons aujourd’hui qu’enregistrer ces témoignages d’admi- 
ration, n’ayant aucun moyen direct de les contréler. Ce qui, faute de 
mieux, nous est possible, grace aux textes méliques des premiéres piéces 
d’Eschyle, musicalement interprétés par les travaux de J. H. H. Schmitt, 
c'est de saisir la structure rythmique ainsi que la coupe périodique des 
strophes de la tragédie ancienne, et d’arriver ainsi ἃ entrevoir le contour 
mélodique qui les anima un jour’. Un pareil travail de restitution conjec- 
turale est facilité par la facture métrique de ces groupes de vers, aussi 
simple et transparente en général que celle des strophes pindariques est 
obscure et compliquée Voici les particularités les plus saillantes des 
strophes de la premiére maniére d’Eschyle. . ᾿ 

a) La plupart d’entre elles sont peu étendues : 6 ἃ 8 vers. Rarement 
elles contiennent des changements de mesure. 

δ) En revanche les couples strophiques qui se succédent ont toujours 
un schéma rythmique différent et passent souvent d’un genre de mesure 
a un autre. On sait que pour la variété des combinaisons rythmiques le 
chant théatral l’emporte infiniment sur tous les autres genres de compe- 
sition musicale. Outre ses métres spéciaux, exprimant le haut pathos 
dramatique (anapestes spondaiques, dochmies, etc.), la mélopée tragique, 
dés ses commencements, a su plier a son allure les formes typiques de la 
lyrique chorale et individuelle. Déja les Supplsantes et les Perses d’Eschyle 
montrent sous ce rapport une richesse a laquelle Sophocle et Euripide 
n‘ont plus rien trouvé a ajouter. 

c) La coupe des périodes s’€carte rarement des sections symétriques et 
franches qui dominent dans les métres vulgaires de toutes les époques; 
les tétrapodies (membres de quatre mesures) abondent. Souvent la fin de 


1 Le grand ouvrage de l’éminent philologue allemand, les Kunstformen, dont le dernier 
volume (Griechische Metrik) a paru il y a déja vingt-huit ans, aurait besoin aujourd’hui 
d’étre revisé en quelques points. On sait maintenant, par exemple (grace au fragment 
aristoxénien récemment découvert), que les crétiques employés en série suivie (comme 
dans le cheeur des Suppliuntes acclamant Thésée), se traduisaient musicalement en 
§ ( ‘ ΨΥ ’ δι) L’étude rythmique des dochmses devrait δῖταε aussi reprise a 
nouveau. Mais de toute facon l’ceuvre magistrale de J. H. H. Schmidt est restée 
€n 1900, ce qu’elle était en 1872, le seul guide pour quiconque aspire ἃ avoir quelques 
clartés sur la contexture musicale des chants du thé&tre grec. 
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la strophe est signalée a l’oreille de la maniére la plus agréable par un 
refrain en rythme ternaire (particuliérement en glyconiens). 

a) Sauf quelques indications éparses que nous avons pu, en passant, 
recueillir sur le parcours des cantilénes théatrales (p. 231), sur l’usage des 
mcdes dans les chants strophiques (p. 277, XII), il ne nous est parvenu 
au sujet de la mélopée de l’ancienne tragédie qu’un seul renseigne- 
ment spécial, encore est-il négatif : un passage d’Aristoxéne dans la 
Musique de Plutarque (ch. 20) dit que Phrynique et Eschyle se sont 
abstenus du genre chromatique, dont on passéde actuellement un 
spécimen provenant d’une tragédie d’Euripide. Enfin, derniére remarque, 
une assertion d’Aristote dans la réponse du probl. 15 nous autorise a 
supposer qu’au temps des deux vieux poétes les mélodies des strophes 
tragiques ne renfermaient pas de changements d’échelle, puisqu’elles 
étaient destinées, comme les strophes du dithyrambe, a s’exécuter par 
des citoyens dépourvus de culture technique. 

VI. Quel dommage qu’aucune mélodie strophique d'authenticité incon- 
testable n’ait pu traverser les siécles et venir jusqu’a nous! A suppuser 
qu'une seule cantiléne de Phrynique subsistat encore, nous saurions 
alors, de science certaine, si l’expression musicale du sentiment antique, 
non tinfluencée par les proprsétés spéciales de la langue grecque, nous est 
restée directement intelligible, ou si, au contraire, comme il y a tout lieu 
de le présumer, le langage mélodique des Hellénes n’a pu devenir pour 
nous une parole vivante qu’aprés avoir recu une profonde empreinte du 
sentiment chrétien et de l’Ame celto-germanique. I] est certain que la 
musique agit sur notre étre sensitif et moral d’une maniére plus intime, 
plus personnelle que les autres arts, y compris la littérature. Nous 
gofitons la poésie des Anciens, méme ἃ travers les traductions; nous 
sommes ravis par leurs créations plastiques; nous saisissons les beautés 
de l‘architecture indienne, de la peinture japonaise. Mais quant aux accents 
expressifs de la musique, ils n’ont le don de nous émouvoir que s‘ils 
émanent d’un sentiment pleinement sympathique avec le nétre, s’ils 
sortent d'une 4me dans laquelle nous reconnaissons notre propre 4me. 
En matiére de musique le paganisme gréco-romain n’a pu apparemment 
laisser a la société chrétienne que les éléments premiers de I’art, ceux qui 
ont une base en quelque sorte physiologique, a savoir : les rythmes fonda- 
mentaux, les consonances simples, les échelles modales, plus quelques 
courtes formules mélodiques universellement répandues parmi les popula- 
tions citadines des derniers siécles de l’empire romain. 


39 
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PROBLEME ες (610. 


THESE: Contratrement aux nomes cttharodiques, les dithyrambes furet 
aabord coupés en strophes. 


I. Au temps d’Aristote la coupe strophique n'était plus en usage dans 
aucune des deux classes de chants lyriques destinés a l’exécution publique; 
elle survivait seulement dans les chants de la tragédie. Le probléme actuel 
indique les causes qui ont amené le dithyrambe a délaisser le chant en 
strophes, pour adopter, ἃ l’exemple du nome citharodique, la mélopée 
en sections libres. A cette occasion nous recueillons en passant quelques 
indications historiques du plus haut intérét sur la derniére évolution de 
la chorale orchestique des Grecs. 

II. D’aprés une tradition généralement admise, le dithyrambe aurait regu 
a Corinthe sa premiére organisation par le citharéde Arion, contemporain 
de Sacadas (v. 580). CEuvre a la fois lyrique et dramatique, c’était un 
hymne a Dionysos, chanté et dansé par 50 choreutes se mouvant en cercle 
autour de l’autel; de la le nom de cheur cyclique donné aux exécutants do 
dithyrambe. Par intervalles le chant choral s'interrompait, et le coryphée 
ou préchantre (ἔξαρχος) décrivait dans une improvisation poétique quelque 
Episode pathétique ou joyeux de la vie du dieu. Transporté en Attique au 
temps de Pisistrate, le dithyrambe corinthien fut transformé par Thespis 
en tragédie (v. 535). La narration fut mise en scéne, le préchantre devint 
un acteur gesticulant et se mouvant sur une estrade séparée du Cheer, 
lequel, au lieu d’étre disposé en rond, avait pris la forme carrée. Aux 
scénes douloureuses venaient se méler des divertissements et des danses 
rustiques, ce qui plus tard amena le dédoublement du spectacle dionysiaque 
en tragédie et drame satyrique'. 

III. Presque en méme temps que la tragédie, Athénes vit naftre une 
forme toute différente du dithyrambe, dont la premiére mise en ceuvre 
est attribuée au célébre Lasos d'Hermione. Le dithyrambe attique se 
rapporte, non pas, comme la tragédie, aux souffrances de Dionysos, mais 
a sa victoire annuelle sur les puissances ennemies de la Terre féconde. De 
méme que les hymnes en I’honneur des antiques déesses de la végétation 
(les Charites), qui étaient entonnés, d’aprés un vers de Stésichore, « aux 
« premiers souffles du printemps* », le chant du dithyrambe avait une 


t Cf. Mus. de Vant., t. II, p. 427 et suiv. 
2 Bergk, Poet. lyr. gr., 3° éd., p. 984, fr. 34. 
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mélodie phrygienne. Exécuté par un chceur cyclique, et accompagné par 
l’aulos double, l’instrument du satyre Marsyas, il se produisait principale- 
ment aux grandes Dionysies, la brillante féte printaniére des Athéniens. 
Le nouveau genre de musique vocale et orchestique comportait deux 
modes d’exécution : il se chantait et se dansait, soit par un chceur 
d’hommes, citoyens libres, qu’accompagnait un aulos masculin, soit par 
un cheeur d’enfants, choisi dans les familles patriciennes d’Athénes, et 
dont les chants s’unissaient aux sons de l’aulos enfantin. L’exécution du 
dithyrambe aux fétes dionysiaques donnait lieu a des concours ov plusieurs 
groupes choraux se disputaient des prix. Ainsi que nous l’apprennent des 
inscriptions choragiques assez nombreuses, les chceurs d’hommes et les 
choeurs d’enfants luttaient séparément'. 

IV. Le dithyrambe est en quelque sorte la seule poésie chorale des 
Athéniens et la derniére que les anciens Hellénes aient cultivée avec soin. 
Outre le créateur du genre, Lasos, les plus grands poétes lyriques de la 
belle époque, Simonide, Pindare, Bacchylide, ont été trés productifs dans 
cette classe de compositions. Mais, Jusqu‘il y a trois ans, il ne subsistait 
de toute cette littérature dithyrambique, a part une merveilleuse strophe 
de Pindare, qu’une demi-douzaine de titres et quelques vers isolés. 
La découverte inespérée d’une notable partie des textes méliques de 
Bacchylide, dont un tiers est rangé parmi les dithyrambes, nous a mis en 
présence de plusieurs poémes, entiers ou fragmentaires, qui ont éclairci 
quelques points auparavant trés douteux. D’abord nous avons appris par 
la que cette classe de chants usait d'une grande liberté dans le choix des 
sujets. Les titres et les vers que nous possédons aujourd’hui n’ont pas de 
rapport avec la légende dionysiaque; le morceau est tantét franchement 
lyrique (le fragment de Pindare est un hymne au printemps), tantét narratif 
ou semi-dramatique (Thésée, les Ephébes, les Anténorsdes, de Bacchylide); 
parfois le chant s’adresse aux citoyens de la ville organisatrice du 
concours (aux Athénsens, aux Spartsates, du méme poete). Ensuite nous 
nous apercevons que l’ancien dithyrambe attique n’était pas exclusive- 
ment choral: le Thésée de Bacchylide est un chant dialogué en strophes 
chantées alternativement par un coryphée et le Chceur. Partout nous 
constatons la coupe strophique, ce qui s’accorde entiérement avec les 
assertions du probléme 15. La disposition des strophes est celle des | 
épinicies de Pindare : une suite de péricopes compodsées d‘une strophe, 
d’une antistrophe et d’une épode, ou bien une répétition indéfinie du 


t Reisch, De Mus. Graec. certam., Ὁ. 25 et suiv. — Y avait-il des dithyrambes com- 
posés spécialement pour les hommes et d’autres pour les enfants? Nulle part on ne 
rencontre un texte ou méme une simple allusion qui permette de le supposer. 
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méme schéma strophique. Les métres ne présentent aucune différence 
marquée avec ceux de Pindare. Pour nous autres modernes ils se rangent 
en deux catégories : 1° les dactylo-éptirites (χατ᾽ ἐνόπλιον eldos), dans 
lesquels nous reconnaissons sans difficulté des mesures binaires; 


CU) dl a7 e3 dala fel tw 4} 
ἃ δ'αὶ -ὁ - λοις κέρ - der - σὶ καὶ ἄ-φρο - σύ - vais 
Bacchyl., Les Απίέμογἑεος, v. 57 (éd. Blass). 


a° des combinaisons métriques de toutes sortes (chorées mélés de dactyles, 
crétiques, choriambes, etc.) que les philologues ont pu aisément désigner 
par les étiquettes conventionnelles, mais que jusqu’a présent aucun 


d’eux, ἃ ma connaissance, n’a entrepris de traduire en rythmes aptesi 
€tre chantés et dansés'. 


V. En somme le dithyrambe des temps classiques n‘a rien, comme 
ceuvre de poésie, qui le distingue nettement des autres variétés de la 
lyrique chorale. Son caractére dionysiaque paraft avoir résidé surtout 
dans |’élément orchestique et musical : danse animée, jeu de l’aslos doubl:, 
mélopée phrygienne, particularités que les Anciens considéraient comme 
inhérentes au genre. Les deux innovations mémorables attribuées a Lasos 
sont : 1° « d’avoir approprié les rythmes de la lyrique chorale a I’allure 
« fougueuse du dithyrambe? »; 2° « d’avoir mis a profit la pluralité des 
« sons de l’aulos double pour introduire dans la partie instrumentale une 
« plus grande quantité de notes, disséminées au grave et ἃ l’aiguS. » La 


1 Chez les Grecs les métres vulgaires, propres ἃ la poéste parlée (hexamétres dacty- 
liques, anapestes dimétres, trochées et iambes tétramétres, εἴς), Ont un rythme aussi 
régulier que les marches, les rondes d’enfants et les danses populaires de 1’Europe 
moderne. Néanmoins la plupart des philologues ne trouvent aucune difficulté a admettre 
que, dans leurs poésies expressément destinées au chant εἰ ἃ la danse, ces mémes Hellénes 
se seraient livrés ἃ un dévergondage rythmique dont on chercherait en vain l’équivalent 
chez les peuplades les plus abruties du globe. Ces érudits semblent ignorer que le 
rythme de la marche et de la danse collective est régi par des lois physiologiques 
auxquelles jamais aucune race humaine n’a pu chercher ἃ se soustraire. 

2 « Le dithyrambe est mouvementé dans ses rythmes. » Proclus, Chrestomathie 
(Gaisford, § 14). 

8 Plut. De Mus. c. 29: « εἷς τὴν διθυραμβικὴν ἀγωγὴν μεταστήσας rots ῥυθμοὺς, 
« καὶ τῇ τῶν αὐλῶν πολυφωνίᾳ κατακολουθήσας, πλείοσὶ τε φθόγγοις καὶ διερριμμένοις 
« χρησάμενος » etc. Le mot πτολυφωνία, employé dans ce passage, appelle deux 
remarques importantes. 1° II ne désigne nullement ce que nous appelons polyphonts, 
et ne se rapporte donc pas aux accords produits par la résonance simultanée des deur 
tuyaux, polyphonie née avec le double alos lui-méme (p. 125), Mais simplement auz 
variétés d’intonation que l’auléte pouvait obtenir, dans les limites tsvariables de [échelle 
instrumentale, soit en graduant I'obturation des trous latéraux, soit en faisant usage des 
doigtés dits fourchus. Le passage suivant de Preclus (ad Plat. Alctb.) prouve que les 
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premiére réforme consista donc a donner un mouvement plus animé aux 
chants et aux danses dithyrambiques; la seconde, a varier la partie d’aulos 
par des traits et des dessins mélodiques. Quant a la disposition circulaire 
du Choeur et a l’emploi exclusif de la mélopée phrygienne, ce sont la des 
traditions empruntées aux plus anciens rites du culte de Dionysos. II est 
curieux de constater que le dithyrambe attique a précisément conservé les 
usages primitifs du dithyrambe corinthien abandonnés par la tragédie. 

Pour ce qui est des cantilénes chorales de l’ancien dithyrambe attique, 
il n’y a pas lieu de s’imaginer que, renfermées comme elles I’étaient dans 
une étendue trés restreinte (ci-dessus p. 231), leur mélodie ait jamais pu 
offrir beaucoup de relief et de variété. A cet égard la réponse du 
probléme 15 nous donne un renseignement aussi explicite que possible : 
« Les choeurs étaient composés d’hommes bien nés qui avaient a garder 
« leur personnalité morale... On composait pour eux des cantilénes 
« strophiques extremement simples, comprises dans une échelle unique 
« (celle du mode et du ton phrygiens), mélodies excluant tout changement 
« de mesure. » Voila ce qui doit servir de point de repére a ceux qui 
cherchent a se faire une idée quelque peu nette de la forme musicale des 
strophes dithyrambiques de Bacchylide. 

VI. C’est vers le milieu du V® siécle que le dithyrambe attique subit 
la transformation dont s’occupe le 15° probléme. Jusque 1a lyrique ou 
narratif, avec une mélopée et une orchestique sans visées imitatives, il 
devint une sorte de drame peu développé et délaissa la forme strophique 
pour adopter la coupe libre des chants. Cette évolution de l'art diony- 
siaque peut étre envisagée, a certains égards, comme un retour vers la 
forme primitive du dithyrambe, celle qui avait donné naissance a la 
tragédie. En effet le nouveau dithyrambe athénien était une action 
dramatique réalisée sans théatre, sans décors ni costumes. Tout le texte 
poétique, gus ne contenait pas de vers parlés sans musique, était partagé entre 
le Choeur et son chef, le préchantre ou coryphée; celui-ci faisait fonction 
d‘acteur et pouvait représenter plusieurs personnages intervenant [θη 
aprés l’autre, Au point de vue musical, l’ceuvre se composait de chceurs 


2 


instrumentistes gréco-romains utilisaient ces procédés techniques, universellement 
connus : « Chacun des trous principaux de l’aslos donne issue a trois sons au moins, 
« paraft-il, et davantage si l’on ouvre les trous accessoires. » 2° Rien, dans le texte de 
Plutarque, ne nous autorise ἃ supposer que le dithyrambe ait été (réguli¢rement ou 
éventuellement) accompagné par plusieurs aulétes. Les hypothéses que Bergk et d’autres 
philologues ont émises a ce sujet n’ont pas de base solide. Quand on m’aura produit une 
inscription choragique ou un texte sérieux attestant la participation de plus d'un auléte 
a l’exécution d’un dithyrambe, je m’inclinerai; jusque la .. credat Fudaus A fella. 
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et de monodies exécutées par le coryphée*?. Comme Il’ancien dithyrambe 
attique, le nouveau devait avoir aussi des chants formant un dialogue 
entre le coryphée et le Choeur, morceaux parfois mélés de vers qui te 
déclamaient sur un accompagnement instrumental (la paracatalagé). 

VII. La création du nouveau dithyrambe attique (peu de temps avant la 
transformation de la citharodie) est, au rapport concordant des écrivains, 
due a Mélanippide, que l’on a surnommé « le jeune », pour le distinguer de 
son grand-pére, un poéte-musicien contemporain de Pindare. Les artistes 
qui parcoururent avec le plus d’éclat la voie tracée par le fondateur furent 
le fameux citharéde Timothée de Milet (420-357), Philoxéne de Cythére 
(410-308) et Téleste de Sélinonte (401-350). Trois autres compositeurs de 
dithyrambes, Crexos, a qui l'on attribue l’introduction de la récitation 
mélodramatique (Plut. De Mus. c. 28), Kinesias, ridiculisé par les 
comiques, Polyide, longtemps chanté en Créte, ont laissé un nom moins 
célébre. Les productions de la nouvelle école trouvérent un accueil 
enthousiaste auprés du public athénien et se répandirent bientét dan 
toutes les contrées helléniques, malgré les protestations et les invectives 
des traditionalistes, qui enveloppérent dans une méme condamnation toute 
la musique vocale en faveur auprés de leurs contemporains, la nouvelle 
citharodie comme le nouveau dithyrambe. Une foule de monuments 
épigraphiques venus jusqu’a nous attestent la continuité des concours de 
choeurs cycliques pendant le IV° et le 1115 siécles. Quand plus tard ces 
chants eurent disparu du répertoire et que l'on n’entendit plus que des 
voix hostiles, les diatribes et les railleries des philosophes et des 
comiques furent prises au pied de la lettre, et les noms des derniers 
poétes-musiciens de la Gréce tombérent dans un discrédit complet. C'est 
la probablement pourquoi leur ceuvre littéraire n’a pas ἐξέ recueillie 
par les érudits de l’époque romaine. Tout ce qui subsiste aujourd'hui 
d’eux se borne a quelques titres et a une soixantaine de vers. Sans 
Athénée nous ne posséderions aucun fragment de quelque étendue. Aussi 
le peu que nous savons sur la facture poétique et musicale du nouveat 
dithyrambe attique a-t-il di @tre laborieusement puisé aux sources les 
plus diverses. 

VIII. Plus radical dans l'adoption de la mélopée parlante que la tragédie, 
qui n’a jamais abandonné son cadre de choeurs strophiques, Je nouveau 


x Quelques-uns de ces chants ἃ voix seule sont mentionnés par les écrivains : |’ariette 
de Polyphéme dans le Cyclope de Philoxéne (Athén., XIII, p. 564), la complainte 
d’Ulysse dans la Scylla de Timothée, morceau qu’Aristote trouve déplacé dans la bouche 
d’un héros (Poet., c. 15), l’air de Caron dans la Niobé, également de Timothée le Milésies 
(Athén., VIII, p. 341). 
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asthyrambe attique était composé d’un bout ἃ autre en sections indépendanties*. 
L’affirmation d’Aristote est catégorique : les compositions dithyrambiques 
qu’on exécutait de son temps n’avaient pas de chants antistrophiques 
(probl. 15, § 4); sous ce rapport les parties chorales ne se distinguaient 
en rien des monodies. Les sections du dithyrambe ont recu dés I’origine 
la dénomination spéciale d’anaboles. Une intéressante indication au sujet 
de leur structure périodique se lit dans la Rhétorique d’Aristote (III, 9) : 
« Le discours est, ou bien simplement enchafné par des particules 
« conjonctives, @ la mantére des anaboles du dithyrambe, ou bien il forme 
« en lui-méme un tout cohérent, comme dans les chants strophiques 
« des anciens compositeurs. » Les restes de la littérature du nouveau 
dithyrambe attique sont trop peu nombreux pour que nous puissions 
reconnaftre sfirement en quoi les anaboles différaient des commata 
nomiques. Néanmoins deux points se dégagent avec une clarté suffisante. 
1° L’anabole s’affranchissait de toute régle fixe dans l'usage des formes 
rythmiques, changeant parfois de mesure dans le passage d’un vers a 
l’autre*, d'autres fois alignant une suite de vers monométres’, 2° Elle 
embrassait généralement un assez grand nombre de vers, en sorte que 
les arréts du chant et de la danse étaient plus clairsemés que dans la 
mélopée strophique. « Quand les périodes sont trop longues », dit un 
autre passage de la Rhétorique (III, 9), « elles deviennent un discours 
« entier, comme en musique |’anabole® ». 

IX. Ainsi qu’il résulte de l’ensemble du probléme 15, le remplacement 
de la strophe par l’anabole, de la mélodie vaguement expressive par la 
cantiléne parlante, de la danse d’attitudes par la gesticulation imitative, 
est en corrélation étroite avec un changement notable qui s’opéra dans 
l’organisation du chceur cyclique des adultes. Lorsque, au lieu d’une 
cantiléne et d’une figuration orchestique se répétant d’un bout a l’autre de 
I’ceuvre sur des textes différents, chaque vers eut regu sa succession 
mélodique et sa mimétique spéciales, l’exécution du dithyrambe ne fut 
plus a la portée d’une collectivité de citoyens superficiellement exercés au 
chant et a la danse. Toute la réponse du probléme 15 donne clairement a 
entendre que depuis la suppression du chant strophique, conséquemment 


x A cet égard les dernidres comédies d’Aristophane se rapprochent étonnamment du 
nouveau dithyrambe. Pas un seul des 11 morceaux de chant compris dans les Thesmo- 
phories n’a la coupe strophique. 
2 Mélanippide, fragm. 1 (les Danatdes); Téleste, fragm. 1 (Argo), 4 (Hyménée) et 5. 
8 Mélan., fragm. 2 (Marsyas); Téleste, fragm. 2 (A scleptos). 
4 La strette finale d’Antigone ("Q ξένοι aidoppovss), dans la grande scéne chantée au 
début d’Cdipe ἃ Colone, me parait étre imitée d’une anabole dithyrambique. 
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dés l’époque de Mélanippide, les choeurs cycliques d*hommes furent 
composés d’artistes professionnels. Pour les chceurs d’enfants nous 
restons dans une ignorance absolue; on ne nous dit pas si leur recrute- 
ment a subi une modification quelconque. Mais ce qui est certifié par des 
témoignages irrécusables, c’est que les jeunes choreutes abordaient, 
. comme les hommes faits, les compositions de la nouvelle école. Es 
320/319 avant J. C. un choeur d’enfants fourni par la tribu athénienne des 
Cécropides obtint le prix pour l’exécution d'un dithyrambe de Timothee, 
Elpenor*. D’autre part nous lisons dans Polybe (IV, 20) = « Chez les 
« Arcadiens les enfants apprennent dés leur plus tendre jeunesse 4 
« chanter correctement les hymnes et les péans par lesquels chaque ville, 
« selon l'usage traditionnel, célébre les héros et les dieux indigénes. 
« Ensuite sls apprennent les composstions de Timothée et de Philoxéne; tous 
« les ans aux fétes dionysiaques ils exécutent dans les théAtres des 
« choeurs accompagnés par des aulétes. » 

X. Comme elle l’était au temps de Lasos et de Pindare, la mélopé 
dithyrambique est restée phrygienne aprés Mélanippide, et elle se mainte- 
nait telle encore a l’époque de la conquéte macédonienne. Nous avons a 
cet égard une déclaration positive dans la Politique d’Aristote (VIII, 7): 
« La phrygisti, parmi les harmonies, posséde la méme propriété que 
« l’aulos parmi les instruments : tous deux expriment l’ivresse et la 
« passion. Ceci est manifeste par la pratique de la composition musicale. 
« Car tout ce qui est bachique, et tout mouvement de l’Ame qui participe 
« de ce caractére se traduit de préférence dans |’instrumentation ἃ I’aide 
« des auloi, dans la mélopée au moyen de cantilénes phrygiennes. Aussi 
« le dithyrambe est-il unanimement assigné a l’harmonie phrygienne. 
« Parmi les exemples donnés a l‘appui de cette régle, les connaisseurs 
« citent celui de Philoxéne qui, ayant entrepris de composer en mode 
« dorien un de ses dithyrambes, Jes Mystens, n’en put venir ἃ bout, et fut 
« contraint, par la nature méme de l'ceuvre, de revenir au mode phrygien 
« comme le seul convenable?. » 


t Reisch, De Mus. Graec. certam., Ὁ. 37. 

2 Nous prenons ici encore une fois en flagrant délit d’inexactitude le jeune Denis 
d’Halicarnasse, qui, dans un passage fréquemment cité (De comp. verb. § 19), attribue a 
Philoxéne, ἃ Timothée et a Téleste l’usage combiné des trots modes pr.uncipaux et des 
trois genres. Le rhéteur de l’Epoque romaine, renseigné uniquement par ses lectures, 
perd toute autorité en présence des affirmations catégoriques d’Aristote qui, lui, avait 
souvent l’occasion d’entendre exécuter les ceuvres des trois célébres représentants 
du nouveau dithyrambe attique. On voit avec quelle prudence on doit accueillir les 
assertions des érudits alexandrins ou romains. 
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La Chrestomathte de Proclus, il est vrai, mentionne aussi l’usage de 
"hypophrygists dans le dithyrambe (ὃ 14), mais ceci ne contredit nulle- - 
ment l'assertion d’Aristote. De méme que chez Platon la dénomination 
d’ « harmonie dorienne » comprend aussi l’octave hypodorienne, de méme 
le terme phrygistt peut englober les deux modes formés par la conjonction 
de la quinte et de la quarte lichanofdes (ci-dessus p. 261). Mais ce qui 
ressort directement des doctrines aristotéliciennes relatives ἃ usage des 
modes du chant dramatique (p. 279, XIII), c'est que l’hypophrygists, 
étant exclue du chant strophique’, n’a pu s‘introduire dans le dithyrambe 
avant la réforme de Mélanippide. Les métaboles harmoniques dont se 
servait la mélopée imitative du nouveau dithyrambe consistaient donc, 
soit dans le passage du mode phrygien a l’hypophrygien et vice-versa, 
soit dans le mélange du diatonique avec le chromatique?. 

XI. Une régle de Damon (ou d’Aristoxéne) nous apprend que la mélopée 
du dithyrambe était comprise dans I’étendue de la voix mésoide (p. 204), 
en sorte que les harmonies phrygienne et hypophrygienne s’exécutaient 
dans les deux échelles tonales de méme nom, lesquelles ne différaient en 
diatonique que par un seul de leurs échelons (p. 263). 


Phrygisti diatonique Hypophrygists diatonique 
en ton phrygien en ton hypophrygien 
NV< 1 JuF ἢ NV< TS) FF 
ἔ:ΞΞΞ ἘΞ -Ξ — pp tg = 
Fl rie 2) (C= Θ΄  -Ξ --Ξ-5 
ἘΖΡΥΞΞΞΞ -- τ —— Ἔσ-- ἘΘ ΞΞΞΞΞΞΞΞΞΕΞΕΈΞΈΞΘῚ 
Phrygisti chromatique Hypophrygisti chromatique 
NV< N71 AuF PF N>V.1SGIJ)DF FP 


Mais il nous faut rappeler ici au lecteur que la mélopée chorale du 
aithyrambe, étant lige ἃ V’accompagnement de l’aulos double, ne disposast pas 
du parcours entier de Voctave (p. 231). Reproduite par le tuyau grave de 
l’instrument, elle ne pouvait dépasser les cing degrés inférieurs, tandis 
que le tuyau aigu, réservé a l’accompagnement hétérophone, était limité 
aux cing degrés supérieurs de l’échelle diatonique ou chromatique (p. 125). 
La maniére dont les octaves modales se partageaient entre le mélos et la 


t Cette incompatibilité n’existait apparemment que pour l’sastien normal, la mélopée 
déclamée de la tragédie. Car nous savons que Il’sastien reldché s’employait dans les 
chansons de table, généralement coupées en strophes (ci-dessus p. 216, VIII). 

2 L’emploi du genre chromatique dans le nouveau dithyrambe attique résulte du 
début de l’invective de Phérécrate, ot Mélanippide est pris ἃ partie pour avoir rendu la 
Musique « languissante et molle ». 
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krousis était en conséquence déterminée et rigoureusement commandée 
par le mécanisme de 1’ σνίοβ. En revanche l’auléte, sans avoir a changer 
d‘instrument, pouvait obtenir, par des procédés techniques a portée des 
exécutants ordinaires, toutes les intonations contenues dans les deur 
échelles diatoniques et chromatiques'. 


Phrygisti : Καὶ is. 
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e 
sf ade. did L tide J : ΒΒ. = 
eee 8:3. 3:3. 3 .Ξ-ΞΞ 
Μέϊος. SSS SS 8S SS ο»....---ς:5ς-.--.....- ἱ 


Un compositeur moderne ne s’expliquera guére la possibilité d’imaginer 
des cantilénes nombreuses et amplement développées dans une étendue 
vocale aussi étroitement limitée. [1 saisira moins aisément encore le 
moyen d’obtenir une grande variété de dessins d’accompagnement dans 
un intervalle de quinte. Ce dernier point paraft d’autant plus étonnant 
que, dés les temps de Lasos, nous voyons la partie instrumentale envi- 
sagée comme un des éléments importants de I’ceuvre (pp. 304-305), alors 
que le dithyrambe ne connaissait encore qu'une seule échelle modale, la 
phrygienne, et un seul genre, le diatonique. Déja un poéte-musicien 
contemporain de Pindare et de Bacchylide, le vieux Pratinas proteste 
dans un de ses hyporchémes contre la prédominance croissante du jeu 
des instruments sur la poésie chantée : « La voix a été instituée souveraine 
« par les Muses. Que l’aslos se fasse entendre aprés elle, car il est son 
« subordonné. Ce n’est que dans le bruyant festin, au sein de l’ivresse, 
« qu'il peut commander en maftre, Frappe ce Phrygien, br@le ce maudit 
« roseau qui se remplit de salive, ce bavard a voix ronflante, contempteur 
« du chant et du rythme, ce tuyau foré par la tariére?. » 

XH. La prééminence de l’auléte dans les agones dithyrambiques s’établit 


I Voir ci-dessus p. 304, note 4. — A l’origine les aulétes curent besoin d’un instroment 
spécial pour chacune des trois familles d’harmonies; ἃ partir du [Ve siacle les plus 
habiles d’entre eux devinrent capables de jouer toutes les échelles tonales et modales 
sur le méme instrument. L’ artiste qui inaugura ce progrés technique fut Pronomos de 
Thébes (Athén., XIV, p. 631, ¢). De méme chez nous, ἃ l’€poque actuelle, la plupart 
des clarinettistes, laissant de cété deux de leurs trois instruments, jouent toute musique 
sur leur clarinette en sip. 

2 Bergk, Poet. lyr. gr., 3° éd., fr. 1, p. 1217. 
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définitivement lorsque l’exécution vocale et orchestique eut passé des 
citoyens a des professionnels gagés. Avant les guerres médiques 168 
instrumentistes chargés de la partie d’aulos dans les compositions 
chorales étaient ordinairement des Asiates?. Aprés l’ignominieuse défaite 
des Barbares de I’Orient la place fut prise par des virtuoses indigénes, 
qui bientét exercérent une maitrise absolue sur les chanteurs. « Jusqu’a 
« Mélanippide », lisons-nous dans Plutarque (De Mus. c. 30), « les 
« aulétes recevaient leur salaire du compositeur-poéte, l’ceuvre littéraire 
« et musicale se trouvant alors au premier plan, et les instrumentistes 
a n’étant que les humbles serviteurs des maftres de chceur. Mais cet 
a uSage se pervertit par la suite. » Les inscriptions du IV® siécle portent 
habituellement le nom de l’auléte a cété de celui du chorége. Elles nous 
font voir aussi que les fonctions d’auléte accompagnateur du dithyrambe 
étaient remplies par les plus fameux instrumentistes de l’époque. On sait 
d‘ailleurs que cette spécialité artistique avait sa place dans les agones. 
Au grand festival de Suse, célébré a l'occasion des noces d’Alexandre et 
de Statira, la seconde journée fut consacrée a un concours de chceurs 
cycliques ov se firent entendre tour a tour comme aulétes dithyrambiques 
les cing artistes qui avaient déja figuré auparavant dans le concours des 
solistes, ἃ savoir Timothée de Thébes, Phrynique, Caphesias, Diophante, 
Evios de Chalcidie?. Probablement les aulétes cycliques, comme les 
citharédes, cherchaient a faire valoir leur talent d’instrumentistes dans 
un morceau d’introduction. « Le proaulion », dit Aristote (Rhet. III, 14), 
« ressemble a l’exorde des orateurs brillants. De méme que les aulétes 
« produisent, en guise de prélude, des passages qu’ils possédent bien et 
« quiils enchafnent avec l’endossmon (l’introduction du chant initial), de 
« méme doit procéder celui qui se met a rédiger un discours d’apparat. » 
Il est permis de supposer que dans l’exécution de ces impromptus de 
haute virtuosité, l’auléte abandonnait souvent I‘instrument a double 
tuyau pour prendre le monaule, qui seul, dans son étendue d’octave, 
fournissait un espace suffisant pour diversifier les traits et les dessins 
mélodiques 3. 


Σ « Les aulétes au service des anciens poétes-musiciens portaient des noms barbares, 
« des noms d’esclaves : Sambas, Adon, Télos auprés d’Alcman; Kion, Kodalos, Babys 
« auprés d’Hipponax. » Ath. XIV, p. 624. 

2 Ath. XII, p. 538. Cf. Mus. de lant., t. II, p. 575. 

3 Un troisiéme tuyau ne lui était pas nécessaire pour cela. Le tuyau gauche de laulos 
double, chargé de la partie aigué de l’octave, pouvait recevoir, outre les quatre trous mis 
en ceuvre par la main gauche, un nombre égal de trous maintenus ouverts pendant le 
jeu simultané des deux tuyaux, et actionnés par les doigts de la main droite lorsque le 
tuyau était employé comme monaule. 
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XIII. Les expressions avdpac ἡγερνόνως (hommes-préchantres), χαῖδας 
ἡγεμόνας (enfants-préchantres), a&vdpas αὐλητὰς (hommes-auletes), 
παῖδας αὐλητὰς (enfants-aulétes), qui désignent sur quelques monuments 
agonistiques de la Béotie des catégories de concurrents, donnent a penser 
qu’a une époque antérieure les chceurs d’enfants avaient un corypheée de 
méme Age que le reste du groupe, ainsi qu'un jeune instrumentiste chargé 
d’accompagner le chant de ses compagnons sur l’aulos enfantin*. Mais 
cette coutume avait disparu a l’époque post-classique, ou du moins elle 
n’était plus la régle. Sur une inscription d’Orchoméne, οὐ se lit le 
nom des concurrents victorieux, le méme artiste, Ergéas d*Antioche, 
remporte le prix au concours des hommes-auletes et ἃ celui des enfants- 
aulétes. D’autre part un certain Callon d’Oponte, qui déja au méme 
concours avait obtenu le prix de la citharodie, se voit encore couronner ἃ 
la fois comme préchantre d’un chceur d’hommes et préchantre d’un cheur 
d’enfants?. Evidemment l’auléte concurrent s’était fait entendre tour a tour 
sur l’aulos masculin et sur l’aulos hémtope ou enfanitn. Pour ce qui est du 
préchantre, on ne voit pas trop en quoi pouvaient différer les deux 
épreuves qu'on lui imposa pour apprécier sa double spécialité, ἃ moins de 
supposer qu’il eut d’abord a chanter une monodie dithyrambique en voix 
d’homme, puis un second solo en voix d’enfant. 

XIV. Outre sa tdche d'instrumentiste, l'auléte cyclique avait aussi a 
faire preuve de talent mimique. Souvent 1] jouait le réle d°un personnage 
muet, et, si nous nous en rapportons au dire des écrivains, les artistes 
grecs ne reculaient pas devant un réalisme qui naguére chez nous aurait 
choqué certainement le grand public. Un passage de Dion Chrysostome 
(Or. 78) nous dit qu’en participant a l’exécution de Sémélé en mal d’enfant, 


: Reisch, De Mus. Gracc. certam., p. 110. — L’étude de l'aulos était ἃ peu pris 
générale ἃ Athénes vers le milieu du V¢ siécle (ci-dessus p. 108, note 1). Plus ancienne- 
ment répandue en Béotie, elle s’y maintint trés vivace jusqu’en pleine Epoque romaine. 

a Reisch, [bsd., pp. 118-120. Les deux inscriptions suffisent ἃ démontrer [erreur οὐ 
est tombé Bergk (Gricch. Lsteraturgesch., t. 11, p. 508, note 31) en interprétant un terte 
de Démosthéne (in Msd. 156), et l’absurdité des conséquences qu’il en a tirées. Le 
passage se traduit tout simplement : « Si lui (Midias) a autrefois défrayé des acteurs 
« tragiques, j’en ai fait autant, moi, pour des aulétes-hommes. » 

3 Cette supposition n’a rien d’invraisemblable. Au théatre les acteurs chargés des roles 
de femme ne parlaient pas apparemment dans le registre ordinaire de la voix masculine. 
Les ténors parviennent sans difficulté, moyennant un exercice suffisant, ἃ chanter dans 
le registre moyen de la voix de femme (ou d’enfant). Tous les musiciens quelque peu 
instruits savent que la partie de contralto s’est exécutée en France et en Belgique 
par des voix d’homme jusqu’aprés 1815. Dans ma jeunesse (1840-1850) les chceurs 
polyphones des églises se servaient encore de ces voix artificiellea, et l'on me dit 
qu’aujourd’hui encore il en est ainsi en Angleterre. 
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dithyrambe de Timothée, l’instrumentiste s’efforcait de rendre par les 
contractions de son visage les douleurs de I’héroine. « Des aulétes de bas 
« étage, » dit la Poétique d’Aristote (ch. 26), « exécutent une pirouette 
« quand ils veulent donner Il’idée d’un disque; ils tirent le coryphée 
« (jouant le réle d’Ulysse) par sa robe, lorsque, dans la Seylla (de 
« Timothée), ils s'attachent ἃ rendre l’action de la nymphe (attirant les 
« voyageurs dans son gouffre'). » Cette derniére assertion a de quoi nous 
étonner au premier abord. On se demande comment un auléte, bon ou 
mauvais, aurait pu exécuter un tel jeu de scéne tout en accompagnant le 
chant du monodiste sur un instrument qui exigeait l’emploi constant 
des deux mains. Pour que l’instrumentiste pat coopérer efficacement a 
l’exécution de scénes impliquant deux personnages, tl devatt de toute 
nécessité surscotr momentanément ἃ sa besogne musicale. 

XV. En effet l’instrumentation du nouveau dithyrambe n'employait pas 
continuellement le méme genre de sonorité : elle partageait l’accompagne- 
ment du chant entre l’aulos double et la cithare?. Selon toute apparence 
l’instrument ἃ vent avait gardé les parties chorales, conformément a 
la pratique ancienne, et l’instrument a cordes se réservait les passages 
monodiques. Tout porte a croire que le préchantre-acteur s’accompagnait 
lui-méme, a la maniére d’un citharéde nomique:. A l’appui de notre opinion 
nous sommes a méme de produire deux textes sérieux : 1° une scholie sur 
le vers 290 du Plutus d’Aristophane : « Dans le Cyclope Philoxéne introduit 
« Polyphéme chantant a Galatée une sorte de bucolique qu’il accom- 
« pagne sur la cithare* »; 2° une inscription de l’Asie mineure (Lebas et 
Waddington, ἢν 93): « Aux jeux célébrés en l’honneur du roi Attale, le 
« dithyrambe de Nicarchos, Proserpine, a été couronné; Démétrios de 
« Phocée y 4 chanté en s'accompagnant sur la csthave’. » Au reste les 
premiers vers de la fameuse diatribe de Phérécrate tendent ἃ prouver que 
l’usage de chanter ἃ la cithare les solos du dithyrambe remonte au réforma- 
teur du genre, et que l’innovation avait été motivée par le besoin d’élargir 


t Gomperz, dans les Fahrbicher de Fleckeisen, 1886, I, pp. 771-775. 

2 Daremberg et Saglio, Dict. des ant. gy. ef vom. au mot Cyclicus chorus. Remarquer 
la peinture de la Cyrénaique (fig. 2256), οὐ Il’on voit un chceur dithyrambique avec un 
auléte jouant de l’instrument a double tuyau et un citharéde. 

8 On a déja vu tout ἃ l’heure un artiste couronné a la fois comme virtuose citharéde 
et comme préchantre de dithyrambe. 

4 Quatre vers de cette sérénade, extrémement gracieux de rythme, ont été recueillis 
par Athénée, Cf. Mus. de l'ant., t. II, p. 496. 

5 Ce chanteur phocéen était lui-méme compositeur dithyrambique; une inscription 
de Téos (Bull. de Corr. hell., 1V, Ὁ. 177) fait mention d’un dithyrambe de sa composition, 
Androméde, dans lequel Démétrios avait fonctionné comme préchantre-citharéde. 


374 COMMENTAIRE MUSICAL (G). 


létendue concédée a la mélodie vocale, étendue que l’emploi de 1’aulos 
dou2ie confinait dans un intervalle de quinte : « Le premier auteur de 
< mes maux », dit la Muse outragée. « fut Mélanippide. C’est lui quia 
ε commence a m’énerver et ἃ m‘amollir es mefiant en aeuvre dsx cordes'. >» 
Un des dithyrambes de Mélanippide : Marsyas) avait pour sujet la victoire 
de la cithare apollinique sur l'instrument du Satyre, et il nest pas 
douteux que parmi les chants du coryphée, — il en reste trois vers εἰ 
demi?, — quelques-uns ne fussent mis dans Ja bouche du dieu-citharéde. 
Faisons remarquer encore qu’au dire d'Aristoxéne (Plut. de Mas. c. 28), 
un contemporain de Mélanippide, Crexos, a introduit dans le dithyrambe 
ia déclamation mélodramatique, parlée au son d'un instrument ἃ cordes. 
En somme le nouveau dithyrambe attique tenait ἃ la fois de la lyrique 
chorale, de la tragédie et de la citharodie nomique; aussi le principal 
grief que les partisans de l art traditionnel reprochent aux compositeurs 
de la nouvelle école est la promiscuité de ces divers styles de chant. « Ils 
« ont amalgamé ». dit Platon, ε hymnes et thrénes, péans et dithyrambes, 
« aulodies et citharodies, et, mettant tout péle-méle, ils en sont venus 
dans leur extravagance jusgu’a s’*imaginer que la musique n‘a aucune 
« beauté intrinséque, et que le plaisir quelle cause au premier venu, 
« quil soit homme de bien ou non. est la régle la plus sfre pour en 
« juger. Par la ils ont peu a peu enlevé toute bienséance ἃ la multitude, 
< gui, muette jusque 14, a elevé la voix. comme si elle s‘entendait a 
« beautés musicales, et le gouvernement, d‘aristocratique gqu’il était 
< auparavant, est devenu une /#édtrocraiiz... » 11,015, p. 700). 


A 


> Pict. De Mes. c. 30. Pour le chargemert de yuctas: δωξεκα en χονξαῖσιν tens, 
τοῖς Vo-krarnn, Piss. de Mus. p. 124. L'instromert posséJait donc tous les sons comptis 
dacs ies gratre échevies rotées ci-dessus p. 3509, εἴ 18 partie vocale des morceanx ἃ τοῖς 
δες δ parcocra:t cbremest cre éterdce coctare. 

: Bergk. Post. ipv. χ' ἐδ. p. 1295 Cf. Mus. de Dant . pp. 485-496 


SECTION H. 
INTRODUCTION. 
L’esthétique musicale a’ Aristote. 


I. Aucun des arts connus dans I’antiquité n’a sollicité la pensée 
hellénique au méme Gegré que la musique, ce qui s’explique par le réle 
important qu'elle a été appelée a prendre de bonne heure dans la vie 
nationale, comme institution politique ἃ Sparte, a Argos, en Arcadie, etc. 
L’étude des effets produits par l’audition musicale semble étre née chez 
les Grecs en méme temps que leur doctrine harmonique et rythmique. Dés 
le ΝΠ] siécle avant J. C. les maftres de musique ont cherché a déduire de 
la pratique des artistes, et ἃ répandre par l’enseignement, les régles qui 
déterminaient I’emploi des rythmes et des harmonies dans la composition 
musicale. Lasos, le célébre maftre athénien, est dit avoir, le premier, 
écrit une dissertation sur la musique (ci-dessus p. 104). Ce que nous 
lisons au sujet de ce document chez un écrivain du IV® siécle de l’ére 
chrétienne, Martianus Capella (Mus. de l'ant., t. I, p. 70, note), indique 
un traité théorique : « Lorsque Lasus, de la ville d’Hermione, révéla 
« aux mortels le pouvoir de l’harmonie, l’art musical, dans sa pensée, ne 
« comprenait que trois parties : en premier lieu la connatssance des 
« éléments (ὑλικόν), en second lieu leur mtse en cuvre (πρακτικοῦ), en 
« troisiéme lieu leur réalisation effectsve (ἑρρνηνευτικόν) au moyen des voix 
« et des instruments. » II n'est pas douteux que la seconde partie, qui 
embrassait la facture des dessins mélodiques, des rythmes et des vers, 
ne renfermat déja un ensemble de préceptes sur l’emploi caractéristique 
de certaines formes musicales et poétiques. 

II. On sait au reste que chez les successeurs de Lasos, qui communi- 
quaient leurs doctrines ἃ la fagon des sophistes, par des entretiens privés 
et publics, l’étude des effets moraux de la musique ne se séparait pas de 
l’enseignement technique. C’est apparemment dans leurs conférences 
publiques qu’ils exposaient la partie considérée comme la plus importante 
de l’esthétique musicale, celle qui déterminait l’action psychique produite 
par l’audition des divers types de mélodies et de rythmes. Cette théorie, 
dont Socrate fait honneur ἃ Damon, a été entourée pendant toute 
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l’antiquité d’un prestige sans pareil. On en retrouve des réminiscences 
plus ou moins fidéles chez tous les écrivains postérieurs qui ont été 
amenés a disserter sur les propriétés expressives de la musique. 

III. Aristote ne se borne pas 4 commenter la doctrine traditionnelle de 
l’éthos des harmonies et des rythmes; il soumet au contrdéle de sa philo- 
sophie beaucoup d’autres points de la technique. L’esthétique musicale 
tient une assez large place dans son ceuvre, Outre les huit problémes 
contenus dans la présente section, les cinq derniers chapitres du 
VIII livre de la Polttsque constituent un véritable traité sur l’emploi de 
la musique dans I’éducation de la jeunesse; les quatre premiers chapitres 
de la Poétique contiennent une bréve exposition des principes élémen- 
taires de l’esthétique aristotélicienne. Partout se retrouvent les qualités 
maitresses du puissant penseur : faculté de compréhension universelle, 
indépendance complete de l’esprit, appel constant a la réalité vivante, 
aversion pour le mysticisme et l’utopie. Nulle part nous ne voyons 
apparaftre chez lui le symbolisme musical des pythagoriciens, auquel se 
complait Platon, les réveries cosmogoniques sur la symphonie des corps 
célestes, sur la création harmonique de l’univers et autres aberrations 
transcendantales qui pendant des siécles ont encombré les _ traités 
musicaux’. 

IV. Tout comme Socrate, le Stagirite proclame la primauté de la 
musique éducative, mais sa conception de l'art n’est pas dominée unique- 
ment par des considérations morales et politiques. Il voit dans les 
diverses formes de la création musicale l’expression légitime d’aspirations 
et de besoins inhérents a la nature humaine, et leur accorde a ce 
titre une place dans la vie sociale comme dans la vie individuelle. II 
expose a ce sujet une doctrine psychologique qui semble bien lui appar- 
tenir en propre, celle de la katharsts. Ce terme, emprunté a la science 
médicale des Anciens, désigne le résultat d’une sorte de traitement 
homceopathique, un soulagement momentané apporté a l’esprit par la 
représentation esthétique d’une affection dont l’dme du patient est 
obsédée. D'’aprés le philosophe, une pareille reproduction provoque chez 
Vimpulsif une crise d’émotion, suivie d’une délicieuse sensation de 
délivrance*. « La musique, » dit-il (Polst., VIII, 7), « ne doit pas viser a 
« un seul but d'utilité, mais a plusieurs. En premier lieu elle contribue 
« al’amélioration morale, en second lieu elle procure la katharsgs... Et 


t Ces spéculations oiseuses sont ridiculisées dana le dernier chapitre de la Aféta- 
physique. 

2 Voir la dissertation de M. v. Berger dans Gomperz, Aristoteles’ Poetik, Leipzig, 
1897, p. 71 et suiv. 
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cet effet curatif, ἃ son tour, peut servir a la plus haute jouissance 
idéale ou simplement a une détente salutaire de l’esprit, aprés 1l’effort. 
C'est pourquoi I’on doit admettre l'usage de tous les types mélodiques, 
non pas toutefois aux mémes fins. Pour la culture morale et l’exercice 
personnel on réservera les cantilénes quz expriment le mseux V état d’dme 
a’un homme vertuenx (ἠθικώταται ἁρμονίαι) ; pour la katharsis, résul- 
« tant de l’audition du jeu ou du chant des autres, on pourra aussi mettre 
« en ceuvre les mélopées actives et les enthousiastes'. Car les affections 
psychiques ont une intensité trés grande chez quelques-uns, mais elles 
existent chez tous; et la différence est seulement du plus au moins. Il 
« en est ainsi notamment de la terreur et de la pitié. Il en est de méme 
« de l’enthousiasme, sentiment vers lequel beaucoup de personnes sont 
« portées. Or, nous voyons par les mélodies sacrées (d’Olympe) que de 
« telles personnes, lorsqu’elles se sentent pénétrées par des accents qui 
« mettent l’dme en extase, sont ramenées au calme, en sorte que la 
« katharsis opére chez elles a la fagon d’une cure médicale. Un effet 
« 

« 

« 
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identique doit se produire dans l‘Ame de ceux qui sont enclins a la 

terreur, ἃ une compassion exagérée et en général chez ceux qui ont une 

propension naturelle a se laisser envahir entiérement par une passion. 
« Disons méme que le phénoméne se produit, jusqu'a -un certain point, 
« chez la totalité des hommes, car tous sont capables de subir cette 
« cure médicale, d’éprouver cet allégement accompagné de plaisir. De la 
« méme maniére (que les mélopées enthousiastes) les actives procurent 
« une jouissance inoffensive. Aussi doit-on permettre aux virtuoses, 
« exécutants de concert ou de théatre, la pratique de cette catégorie 
« d'harmonies?. » Pour le commun peuple, la foule des artisans et des 
esclaves, Aristote préconise méme l’usage des formes anormales dites 
sntenses (p. 215); aux gens avancés en 4ge il recommande les variétés 
modales que l’on qualifie de reldchées (pp. 216-217). 

V. Bien qu'il ne soit guére possible ἃ un Européen moderne de vérifier 
sur lui-méme la réalité des impressions décrites dans le passage précé- 
dent, ceux qui ont le sens de la musique homophone seront tout disposés 
a croire Aristote sur parole. Mais il est un terrain οὐ nous ne pouvons 


t Voir ci-dessus, pp. 264-265. 

2 Traduction d’aprés Susemihl, Aristoteles’ Politik, griechisch ὦ. deutsch, Leipzig, 
Engelmann, 1879, p. 522 et suiv. D’aprés ce passage et le développement qui suit, les 
harmonies tenues pour éthiques étaient avant tout la dorvists, inspiratrice des plus hautes 
vertus, et accessoirement la lydisti, propre ἃ donner la distinction, l’urbanité. Quant 
aux harmonies propres a procurer la katharsis, c’était : 1° l’enthousiaste phrygisti, 
2° lhypodorists et lhypophrygisti, interprétes du sentiment actif des personnages scé- 
niques, 3° la mixolydisti, expression de la terreur et de la compassion. 


41 
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nous résoudre a le suivre partout, c’est celui des principes généraux 
d’esthétique musicale contenus dans les premiers chapitres de la Poétique, 
et que nous allons reproduire en les résumant. 
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« L’essence de tout art est l’zmuztation (ωἱμνησιςῚ visant ἃ reproduire 
des impressions esthétiques. Deux causes ont engendré les arts en 
général et les arts musiques en particulier. La premiére et principale 
cause est une tendance innée des hommes vers Il’imitation esthétique; 
en effet l'homme, dés I’enfance, imite par instinct. C’est par l’imitation 
qu’il prend ses premiéres legons, et méme un des caractéres qui le 
distinguent des autres animaux, c'est qu’il est de tous le plus imitateur. 
La seconde cause du progrés artistique, c’est la faculté qu'ont en 
général les hommes de se complaire aux reproductions créées par l'art. 
Les sensations qu’elles provoquent sont spéciales et se distinguent 
nettement de celles qui se produisent par les réalités; l’esprit garde 
nettement la conscience de leur caractére illusoire. En effet une 
reproduction réussie nous captive et nous charme alors méme que 
l’objet réel nous est inconnu, voire antipathique (ch. 4). 

« Tandis que la peinture et la sculpture, s’adressant a l*organe de la 
vue, imitent les objets extérieurs et les personnes ἃ Yaide des couleurs et 
des formes (χρώμασι καὶ σχήμωσι), les arts musiques (poésie, 
musique et danse), qui agissent par l’intermédiaire du sens de Ioute, 
imitent les δέω ἐς ὦ ἄπ ιἤθηι, les affectsons (πάθη) et les actions (πράξεις! 
a l'aide du rythme, de la parole et ἂς la succession mélodique. De Vemploi, 
tanté6t simultané, tantdét isolé, de ces trois moyens d’imitation naissent 
les diverses classes de productions artistiques. L’union du rythme et de 
la succession mélodique, sans la parole, donne naissance a la musique 
instrumentale (aulétique, citharistique, synaulie). Le rythme seul, 
rendu visible par le geste, est mis en ceuvre dans la danse-pantomime, 
transition des arts plastiques a l’art musical. La combinaison de la 
parole et du rythme, la mélodie restant exclue, engendre la poéste 
simplement récitée, Epique ou didactique. Enfin le mélange des trois 
moyens d'imitation a lieu dans toute musique vocale : nome, dithyrambe, 
chants de la tragédie et de la comédie » (ch. 1). 

VI. Ce qui dans cette théorie artistique s’éloigne le plus de notre 


actuelle maniére de sentir, c’est la compléte méconnaissance du caractére 
subjectif de la création musicale. Pour Aristote le but commas de tous les 
arts est la représentation. Tout comme le peintre et le sculpteur, le 
musicien et le poéte ont pour tache de reproduire, non pas leurs propres 
sentiments, mais les états d’Ame, les mouvements passionnels et les actes 
de personnalités nettement distinctes de la leur: « les artistes imitent 
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« ceux qui agissent » (of μυιιμυούῤνενοι μιμοῦνται τοὺς πράττοντα). 
Méme les compositions purement instrumentales sont rangées parmi les 
imitations de sentiments et d’actions, ἃ cOté du nome, du dithyrambe, de 
la tragédie et de l’Epopée; comme la poésie elles peuvent « dépeindre les 
« hommes ou meilleurs ou pires qu'‘ils le sont dans la réalité » (ch. 2). 
De plus les impressions psychiques produites par l’audition musicale 
n’ont rien de vague aux yeux du philosophe; la signification des rythmes 
et des inflexions sonores ne lui parait pas moins précise que celle de la 
parole. « I] existe dans les mélodies », dit la Politique (VIII, 5), « des 
« reproductions réelles de la colére, de la bravoure, de la continence et 
« généralement de tous les caractéres éthiques. » 

En somme |’Helléne pourvu d’une culture philosophique semble avoir 
cherché avant tout dans l’audition musicale une jouissance 4’ordre intel- 
lectuel. Considérant l‘impression spontanée comme digne tout au plus de 
la foule impulsive, il faisait consister son plaisir esthétique ἃ comprendre 
pleinement l’idée du compositeur, a en suivre le développement successif 
avec un intérét soutenu, a constater l’accent juste, le mouvement caracté- 
ristique du sentiment exprimé. I] fut une époque, si 1’on en croit Platon 
(Lois, III, p. 700), ot V’élite des connaisseurs était seule reconnue 
compétente pour se prononcer sur le mérite des productions musicales. 
« Les sifflets et les clameurs de la multitude, les battements de mains et 
« les applaudissements n’étaient point alors, comme ils le sont de nos 
jours, les juges qui décidaient si la régle avait été bien observée, 
« et punissaient quiconque s’en écartait. Cette mission incombait a des 
« hommes versés dans la science musicale; ils écoutaient en silence 
« jusqu’au bout et tenaient a la main une baguette qui suffisait a tenir 
« en respect les enfants, leurs précepteurs et tout le peuple »... Mais cette 
belle docilité avait déja pris fin au temps de Platon. Les compositeurs 
s’étaient lassés d’étre gouvernés par la critique, et le public avait osé 
élever la voix pour réclamer le droit de juger les ceuvres de ses musiciens 
et le talent de ses exécutants d’aprés les sensations éprouvées en commun 
au concert ou au théatre. | 

VII. Les textes réunis dans cette derniére section traitent de matiéres 
fort diverses et d‘importance inégale : les plus modestes questions de la 
pratique quotidienne s’y coudoient avec les plus hauts problémes de 
psychologie. Quelques-unes de ces petites dissertations peuvent passer 
pour assez insignifiantes en elles-emémes; mais il n‘en est aucune, en 
définitive, qui ne contribue, pour une part quelconque, a faire connaftre 
mieux celui de tous les arts antiques dont son homonyme moderne s’est 
le plus éloigné. 


a) 
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PROBLEMES 27 kf 29 (H!). 


TuHeEse : Les impressions esthétiques produttes par audition musicale sont 
les seules qui exercent une actton morale. 


I. Les deux versions traitent la question dans le méme esprit et la 
résolvent par des arguments analogues. Bien que beaucoup plus court, le 
second texte n'est pas un abrégé du premier, il le compléte plutét. La 
question d’authenticité n’est pas douteuse. Aristote a développé la méme 
these au VIII® livre de la Politique (ch. 5), οἱ il détermine, d’aprés un 
principe beaucoup moins austére que Platon, la part due a la musique 
dans l’éducation des jeunes citoyens. 

II. Il s‘attache d’abord ἃ démontrer l’influence morale que Ia musique 
est capable d’exercer sur notre sentiment et le pouvoir qu’elle a de 
modifier nos affections. Et 11 en donne cette preuve : « Qu’on observe 
l’effet produit par beaucoup d'ceuvres musicales et surtout par celles 
d’'Olympe. Ne reconnait-on pas unanimement qu'elles enthousiasment 
les Ames? Et qu’est-ce que l’enthousiasme, sinon une modification 
morale? Et a l’audition de ces ceuvres d’art, tout le monde n’éprouve- 
t-il pas des'sentiments identiques, sans la suggestion d’un texte, et 
uniquement par les rythmes et les successions mélodiques ἢ » (Les 
compositions d’Olympe étaient purement instrumentales). « Or », continue 
le philosophe, « rien de pareil ne se constate dans les perceptions que les 
autres sens sont capables de recevoir. Le toucher et le godt ne repro- 
duisent en rien les impressions morales. Le sens de la vue les rend 
dans une mesure.trés restreinte, Les images qui font l'objet de ce sens 
finissent peu a peu par agir sur ceux qui les contemplent; mais ce n’est 
point la précisément une imitation des affections morales. Ce n’est que 
le signe revétu de la forme et de la couleur, et s‘arrétant aux modifica- 
tions toutes corporelles qui décélent la passion. Dans les comspositions 
musicales elles-mémes, au contraire, st] y a reproduction des états d’Gme?. 
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t Traduit d’aprés le texte de Susemihl, p. 508 et suiv., mais sans déplacer la phrase: 
καὶ χωρὶς Crwv λόγον διὰ» τῶν ῥυθμῶν καὶ τῶν μελῶν αὐτῶν. 

1 ᾽Εν τοῖς μέλεσιν αὐτοῖς ἔστι μιμήματα τῶν ἠθῶν. On sait qu’a l’Epoque moderne 
Schopenhauer a repris la thése d’Aristote. Pour le philosophe de Francfort Ia musique 
exprime l’essence intime des choses (das Ding an sich), le contenu réel des phénoménes, 
inaccessible a l’intellect. Les autres arts doivent se borner ἃ traduire l’apparence des- 
choses, le contour, la couleur, le geste. « Mais déja avant Schopenhauer, Herder avait 
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Car la nature des harmonies est si dissemblable qu’en les écoutant on 
est affecté de diverses maniéres et qu’on ne recoit pas de chacune 
d’elles la méme impression. En effet certaine harmonie, la méxolydist, 
nous fera éprouver une sensation a la fois douloureuse et resserrante. 
Une autre catégorie harmonique, tout opposée, composée des variétés 
modales dites reldchées, nous donnera une impression de placidité. Une 
troisiéme harmonie, la dorisiit, possédera une action intermédiaire 
entre les précédentes, et nous communiquera un sentiment de fermeté 
et de parfait équilibre. Une derniére harmonie enfin, la phrygist, nous 
inspirera une fureur divine. Il en est de méme des rythmes. Les uns 
(les rythmes binaires) ont un caractére calme; d’autres (les rythmes 
ternaires et quinaires) sont plus mouvementés; et parmi ces derniers 
quelques-uns ont une allure grossiére et vulgaire, d’autres sont conve- 
nables et distingués'. » 

III. Quant a la cause de la différence entre les effets de la musique et 
ceux des autres arts, Aristote dans sa Politique n’énonce pas directement 
son opinion. « I] est visible νυ, dit-il, « que l’harmonie et le rythme ont 
« une certaine affinité avec l’Ame; aussi beaucoup de philosophes ont dit 
« que l‘’Ame est une harmonie, d'autres quelle porte une harmonie en 
« elle » (ch. 5). Mais dans son Traité de l’Ame il démontre l’erreur de 
ceux qui assimilent l’4me a 1᾿ ἔς 6116 musicale?, comparaison dont Socrate 
avait déja prouvé l'inanité dans le Phédon (p. 92). Les deux réponses 
de notre probléme aboutissent a une solution nette, concordante, et tirée 
des doctrines communes a Platon et a Aristote. Nous la formulerons 
ainsi en la développant : « Les successions mélodiques, de méme que les 
« rythmes, ont pour cause premiére des mouvements (mouvements de 
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« dit que la musique exprimait des états intérieurs, c’est-a-dire les modifications 
« provoquées dans Il’individu par les émotions; que ces symboles étaient tout autre 
« chose que les symboles de la poésie et des autres arts, qu’ils étaient pour l’oreille ia 
« chose méme qu'tls représentatent; que le son, le mouvement et le rythme n’étaient pas 
« seulement l’apparence des vibrations du médium, mais les vibrations méme de ce 
« médium, c’est-a-dire de nos sensations. » M. Kufferath, Mustciens et philosophes, Paris, 
Alcan, 1899, p. 331. — « La voix du chanteur fait mouvoir les principes mémes de nos 
« sensations. » Balzac, Massimilla Doni, τ. XV des CEuvres complétes, p. 430. 

t Cf. Mus. de Pant., t. II, p. 118 et suiv. 

2 « Le mot harmonie a deux sens principaux et qu’il ne faut pas perdre de vue. Pris 
« dans son acception la plus spéciale, il s’applique aux grandeurs considérées dans 
« les choses qui ont mouvement et proportion, pour exprimer la combinaison de ces 
« grandeurs quand elles s’harmonisent de maniére a ne plus pouvoir admettre entre 
« elles rien d‘homogeéne. De plus il signifie encore la proportion de choses mélangées 
« Mais on voit que ce mot n’est applicable a l’Ame ni dans un sens ni dans |’autre. » 
L. I, ch. 4 (trad. de Barthélemy Saint-Hilaire). 


322 COMMENTAIRE MUSICAL (H). 


« l'air, mouvements du corps); il en est de méme des affections, des 
« passions (mouvements psychiques et physiologiques). Mais tandis que 
« ces derniers mouvements n’ont pas de frein en eux-mémes et sont 
« abandonnés aux instincts naturels, aux excitations des sens, les 
« mouvements musicaux obéissent aux lois éternelles du nombre, et leur 
« action sur l’organisme humain s’exerce avec d'autant plus de force que 
« les rythmes et les consonances sont unis par les mémes rapports 
« numériques'. Les mouvements effectifs qu’ils éveillent dans |’Ame 
« humaine sont amenés ἃ suivre docilement cette impulsion régulatrice®, 
« et se maintiennent ainsi dans les limites de la décence. » Un sentiment 
de joie, de haine ou d'amour, par exemple, ne dégénére pas en une joie 
inconvenante, en une haine sauvage, en un amour déréglé. « La vertu 
« consiste a se réjouir, aimer et hair droitement (Polit. VIII, 5). » 
« Les animaux », dit Platon, « n'ont pas la perception de ce qui 
« constitue l’ordre régulier ou irrégulier dans les mouvements auxquels 
« nous donnons les noms de rythme et de succession mélodique. Nous, 
« au contraire, nous avons γος des dieux qui président ἃ nos chceurs la 
« faculté et le plaisir de jouir des beautés du rythme et de la mélodie » 
(Lots, II, p. 653). Enfin, derniére supériorité de la musique sur les autres 
arts, « les imitations effectuées au moyen des sons conduisent a 1’action », 
puisque, dit notre probléme, « les actes ne sont autre chose qu'une 
« manifestation de l'état moral du sujet. » 

IV. Cette théorie esthétique, pénétrée du plus pur esprit pythagorique, 
est une tentative d’explication rationnelle du dogme fondamental de la 
peedeutique musicale, science puérile aux yeux de la plupart de nos 
contemporains, mais pour les Anciens une discipline réelle, sanctionnée 


t Le principe commun des mesures et des accords consonants est signalé d’une 
maniére explicite par Aristote dans le probl. 39, ὃ 2 (p. 21). Rythmes et consonances 
sont donnés par des rapports numériques semblables, mais non pas identiques. Pour les 
philosophes et les musicistes antiques, tous les nombres consonants étaient contenus 
dans le saint quaternaire de Pythagore (1.2.3.4.); les nombres rythmiques ne dépas- 
saient pas la triade (1.2.3.). Les rapports numériques des mesures exprimaient la durée 
relative du temps frappé et du temps /evé; la mesure binaire était dite en rapport égal 
(x: 1); la mesure ternaire, en rapport double (2:1), la mesure quinaire en rapport hémiole 
(3:2). Quant aux rapports des consonances, ils comportent deux interprétations 
(p. 100). Dans la primitive doctrine pythagoricienne, ils expriment la longueur relative 
des deux corps mis en vibration, et l’unité est la plus grande longueur vibrante, dont les 
nombres 2.3.4. sont les diviseurs. Pour Aristote, tel que nous le montre le probl. το, 
les rapports harmoniques expriment la vitesse relative des vibrations, et I'unité est la 
plus petite vitesse vibratoire, dont les nombres 2.3.4. sont les multiples. 

2 L’idée d’Aristote se comprend de soi: on n’a qu’a transporter dans l’ordre moral le 
phénoméne physiologique d’une foule qui suit un rythme de tambour. 
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par les plus vénérables traditions nationales et fondée d’ailleurs sur la 
pratique vivante des grands poétes-musiciens de la Gréce. L’efficacité 
morale de l'étude et de l’exercice de la musique dans l’éducation a été un 
article de foi pour tous les penseurs sérieux, depuis Pythagore jusqu’a 
Boéce. Comme Aristote, le divin Platon, son maitre, la proclame en maint 
endroit de ses écrits : « La musique est la partie principale de ]*éduca- 
« tion, parce que le rythme et I’harmonie, s’ils pénétrent de bonne heure 
« dans l’ame, l’atteignent jusqu’au fond et la rendent vraiment belle » 
(Républ., UI, p. gor). « L’art éducateur par excellence, celui qui, au 
« moyen des sons, s’insinuant dans l’4me, la forme a la vertu, a regu 
« lenom de Musique » (Lots, III, p. 673). Et le disciple du Stagirite, le 
musicien Aristoxéne, qui dans ses écrits harmoniques nous apparait 
comme le plus sec et le plus aride des théoriciens, ne parle pas autrement 
que les philosophes idéalistes : « Il est évident que les anciens Hellénes 
« ont agi judicieusement en donnant tous leurs soins ἃ 1’éducation 
« musicale. Car ils estimaient qu’il fallait ἃ l‘aide de la musique fagonner 
« les Jeunes ames et diriger leurs inclinations vers le beau et I‘honnéte » 
(Plut. De Mus. c. 26). De notre temps méme des philosophes éminents 
ont déclaré partager le sentiment des Anciens a l’endroit du pouvoir 
éducatif de la musique *. 


V. Nous avons gardé pour la fin l’examen de la glose remarquable qui 
s’est introduite dans le texte du probléme 27, et sur laquelle l’attention 
s’est déja portée depuis longtemps. Les dix mots dont elle se compose 
-forment deux membres de phrase qui ne se laissent pas rattacher au 
texte traditionnel et ne se lient pas méme grammaticalement entre eux. 
Mais ce ne sont pas la d‘ineptes élucubrations, comme celles que les 
grammairiens ignares de l’époque romaine ont trop souvent laissées sur 
la marge des manuscrits. Le rédacteur des deux petites annotations était 
un musicien des plus instruits, connaissant la signification précise des 
termes techniques; son vocabulaire est celui d’Aristote. Les deux bouts 
de phrase, qui méritent un examen séparé, nous ouvrent des échappées 
sur quelques-uns des points les moins explorés du domaine musical. 

a) « Οὐκ ἐν τῇ μίξει. >» Ces quatre mots n’ajoutent rien d’essentiel 
au contenu du texte; mais ils le précisent en affirmant d'une maniére 
explicite que le mélange de deux sons (la μῖξις harmonique) n’est pour 


z Voir mon discours académique, la Musique, l'art du XIX sidcle, dans l’Annuasre 
du Conservatoire Royal de Bruxelles pour 1899 (t. 23, p. 151). 
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rien dans l’impression esthétique, et que celle-ci se produit unique- 
ment par la réunion du dessin mélodique et du rythme. Cette propo- 
sition, inacceptable pour le musicien moderne, exprimait une verité 
évidente pour I'artiste antique. Jamais I’hétérophonie ne fut a ses yeux 
un élément essentiel de la création musicale, mais une ornementation 
extérieure et facultative, un ἥδυσμα. En composant son dessin mélo- 
dique le musicien helléne n’était pas scéemment influencé par une 
succession d’accords. 1] ne cherchait l’expression caractéristique de sa 
cantiléne que dans le choix des intonations, des inflexions sonores; 
l’accompagnement hétérophone, 511 devait y en avoir un, s’ajoutait aprés 
coup. Pour nous autres, musiciens de l'age présent, qui avons contracté 
I'habitude de penser mélodiquement en accords, de supposer toujours une 
basse sous la cantiléne, il n’en est pas ainsi; certaines agrégations de 
deux sons ont déja par eux-mémes un sens expressif trés défini. La 
résonance simultanée d'une tierce majeure isolée nous donne la méme 
impression que l’attaque successive de ses deux sons; elle suffit a éveiller 
immédiatement en nous le sentiment du mode majeur a la base duquel 
l’accord se trouve. Mais il est ἃ remarquer, — point d’une importance 
capitale, — que /’accent expresstf de nos tierces réside dans le son atgu, 
qui est toujours le son mélodique pour l’Européen. En transformant 
chromatiquement une tierce mineure en majeure, la mélodie moderne fait 
un mouvement ascendant et exprime une exaltation du sentiment, une 


expansion. 
Chant. 35 minevre. 36 majeure. 
- τ ὦ ἂς 
e— =< ΞΌΞΕΞΘ “  -τ-ορ--- 
SSSR CAGES (Ses Ξ ΞΟ  --- --- 
Accompt. ~~ — 


Dans les cantilénes hetérophones de la Gréce, qui avaient toujours leur 
accompagnement a l’aigu, le passage de la tierce mineure a la majeure 
exprimait au contraire un abaissement, une dépression. 

Ι 


igi ee Β τ τται Ξ τ ’.--- ὩΣ 
e— ΕΞ Fes —fo—-- 5 — eo — 

—— ὡκσπααῦ; > aa ee ened ———d 
Mélos = 3° mineure. 3¢ majeure. 


Les Anciens, qui paraissent avoir senti a notre maniére la différence 
caractéristique de la tierce majeure et de la tierce mineure dans ig mélopée 
homophone, alors que leur sentiment musical s’appuyait inconsciemment 
sur une fondamentale latente (p. 266), ne pouvaient découvrir une 
expression adéquate et efficace de cette dualité éthique dans un accom- 
pagnement réel qui, au lieu de la fondamentale du son mélodique, ne 


COMMENTAIRE MUSICAL (H). 325 


faisait jamais entendre que des harmoniques supérieurs ou des notes 
d’ornement. Aussi n’employaient-ils l'accord de tierce qu’en passant’, de 
méme que la seconde (pp. 234-236). L'hétérophonie antique se composait 
principalement de consonances simples d’octave, de quinte et de quarte, 
accords qui parlent ἃ Vesprit sans affecter la sensibilité. Cette derniére 
propriété est formellement énoncée dans la seconde glose. 

ὁ) ‘H συμφωνία οὐκ ἔχει 790g; la consonance n’exerce pas d’action 
morale. Les trois symphonies grecques, nos consonances parfaites, l’octave, 
la quinte et la quarte, n'ont de valeur expressive, ni dans la résonance 
simultanée, nt dans Vémisston successive. Chez les Anciens comme chez 
nous, elles constituent la base commune, Vélément constant autour duquel 
tout change, le cadre des échelles mélodiques. Les inflextons distinctives 
et expressives de la succession méledique sont les degrés intermédiaires 
des intervalles constitutifs de V'harmonie : elles forment avec les sons 
immuables posés a proximité, des diaphonies de seconde et de tierce. 
C’est par le jeu de ces degrés mobiles, de ces intonations variables, 
que l’antiquité grecque a formé ses harmonies diatoniques au nombre 
de sept, ainsi que ses échelles arbitraires et artificielles dites genres, 
nuances. 


Les quatre harmonses qui cnt la quinte au grave. 


Dorists I. Hypodorists. Hypophrygisti. Hy polydists. 
δι. Se, | eg. | Cte.. ἢ 
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| | | _| 
Dorien chromatique. Hypodorien chromatique (Ptol. Harm , 11, 2). 
—= -Ο.ρ--ὖ---- —28 — 2-9 — 
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t Les accords de tierce, tels que les Anciens les entendaient sur la lyre ou sur la 
cithare, ne devaient pas étre assez agréables pour donner a l’exécutant l’envie de les 
prodiguer. Dans le diatonique vulgaire ou pythagoricien, dont tous les sons s’accor- 
daient par un enchainement de quartes et de quintes, les trois tierces majeures (ut- mi, 
sol-si, fa-la) étaient plus dures que nos tierces tempérées, déjA trop grandes. Au 
contraire les tierces mineures (si-ré, la-ut, mi-sol, ré-fa) étaient trop faibles, trop petites. 
Mais dans les échelles des citharédes professionnels (p. 190, V) il en était bien pis, 
Des trois tierces majeures deux étaient démesurément agrandies et se rapprochaient de 
la quarte (ué-mi, fa-la); elles étaient censées contenir 9 diésis, tandis que deux tierces 
mineures sur quatre (la-ut, ré-fa) étaient rapetissées au point de confiner a l’intervalle 
de ton. On leur donnait 5 diésis.seulement. 
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Les quatre harmonies qui ont la quinte ἃ l'aigu. 
Dorist: 1]. Mixolydisti. Phrygisti. Lydisti. 


Sao) | See! | Sept | Steg Γ΄ 1 
Se Se SS 
SSS 


Les trois consonances antiques continuent a jouer le méme réle dans 
la musique moderne; elles y constituent la charpente solide, I'élément 
immuable des échelles majeures, mineures, chromatiques et mixtes. 


Gamme majeure. Majeure-mineure. 
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Forme principale de la gamme chromatique. 
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Mais le développement du chant polyphone a eu pour résultat de faire 
connaitre l'usage et la fonction d’une classe spéciale de consonanceg 
expressives, méconnues des Anciens en tant qu'accords, et néanmoins 
propres, par leur union avec les symphonies antiques, ἃ communiquer 
a celles-ci le sentiment et la vie. Ce sont les deux tierces naturelles’, 
issues du dédoublement de la quinte et numériquement déterminées par 
Archytas (4/5 Χ 5/6 = 2/3). Le grand acte d’émancipation qui a posé les 
bases de l’art nouveau, en infusant dans la musique occidentale un 
principe de progrés indéfini, a été l’introduction de la tierce dans le corps 
harmonique, la conjonction de la symphonie et de la diaphonie, en 
d’autres termes la création de l'accord parfait : ensemble sonore qui 
révéle ἃ l’auditeur, dans une seule perception sensorielle, la structure 
harmonique et le sens expressif de l*idée musicale. 


t Les tierces dures, ou intentionnellement faussées, des instruments grecs ont natu- 
rellement disparu dans le chant sans accompagnement. 
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PROBLEME 38 (H¥), 


THESE : Tous les étres humains sont charmés par les successions mélodiques, 
par les rythmes, par les accords consonants. 


_I. Le probléme précédent a démontré l’action que la musique exerce 
sur nos dispositions psychiques au moyen du rythme et de la succession 
des sons. Celui-ci se propose d’expliquer pourquoi tous les hommes se 
complaisent a subir cet ascendant, quels que soient leur 4ge, leur caractére 
et le degré de leur culture intellectuelle. On peut résumer le sens général 
de la réponse dans la proposition suivante : « l’art musical est sympathique 
« aux hommes parce que ses éléments essentiels procurent une satisfac- 
« tion esthétique ἃ quelques-uns de nos penchants innés. » En effet, dit 
la Poéttque (ch. 4), « nous possédons I’instinct de l"harmonie et du rythme 
« au méme titre que celui de l’imitation artistique en général. » Contraire- 
ment a la méthode adoptée ordinairement dans les problémes aristotéli- 
ciens, la démonstration de la thése est poursuivie point par point. 

II. Nous sommes portés naturellement, dit,la réponse (§ 4), a aimer 
les divers types mélodiques, parce que chacun d‘eux correspond a un état 
d’ame spécial, et qu’ils ont conséquemment le pouvoir de provoquer a 
volonté, chez les personnes musicalement bien douées, 1’impression 
esthétique des principaux sentiments humains. Or cette impression est 
toujours accompagneée de plaisir (Polit., VIII,7); ἃ audition des harmonies 
nous nous prétons bénévolement ἃ ressentir les affections psychiques 
exprimées par les inflexions sonores de la cantiléne. Aristote est certaine- 
ment fondé a donner la premiére place, parmi les éléments primordiaux 
de limitation musicale, aux échelles modales. Ce principe d’expression 
est l’essence méme de l’art homophone’; a lui seul, et sans le concours 
du rythme isochrone, il a suffi a faire vivre et durer jusqu’a nos jours la 
vénérable ‘musique du culte chrétien, la mére de notre art actuel; et 
malgré les sensations infiniment plus intenses et prodigieusement variées 
que la polyphonie occidentale nous a prodiguées depuis des siécles, le 
principe naturel n’a rien perdu de son pouvoir sur l’Ame des générations 
modernes. Pour en étre convaincu il suffit de se remémorer la sensation 
délicieusement troublante que nous a procurée parfois le simple passage 
mélodique du mineur au majeur. 


x « Les harmonies sont les principes des dispositions morales » (ἀρχαὶ τῶν ἠθῶν). 
Arist. Quint. (M.), p. 18. 
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III. Ce qui, selon Aristote, prédispose l’organisme humain ἃ gofiter le 
charme des combinaisons rythmiques, c’est notre inclination instinctive 
vers l‘ordre, vers la juste mesure dans les actes essentiels a la conserva- 
tion de l’existence (ὃ 7). La nature elle-méme nous révéle le rythme par 
les mouvements réguliers du pouls, de la marche, de la respiration. D’aprés 
la définition d’Archytas, le rythme est « le nombre du mouvement »; en 
latin il se dit simplement numerus. Le rythme musical est isochrone; il 
se constitue par une suite de pulsations d’égale durée (temps premiers), 
réunies en groupes égaux (mesures), dont l’unité et la composition se 
signalent a la perception esthétique par une pulsation plus’ intense 
donnée au temps initial de chaque mesure. Habitués, grace a la fréquente 
association du chant et de la danse, a percevoir simultanément le rythme 
par l’oreille et par les yeux, les Anciens le tenaient pour un élément 
technique plus important que ne le font les Européens modernes, dont la 
musique s’est développée dans une direction différente. 

IV. Quant au plaisir que nous ressentons a l‘audition des accords 
consonants, 1] a pour cause un instinct plus affiné : la recherche de 
sensations complexes. Une impression double est plus esthétique qu’une 
impression simple, dit notre probléme (§ 10), lorsque les deux objets 
percus se fondent en un seul’. Or il y a fusion entre deux sons, chantés 
ou joués ensemble, lorsque la vitesse relative de leurs vibrations 
s’exprime par un rapport voisin de l’unité (1:2.2:3.3:4). Ici, comme 
dans le rythme, le nombre est la cause premieére, le principe agissant, 
mais il se réalise sous une forme moins concréte, moins apparente. 
Tandis que le rythme procéde uniquement par des mouvements égaux, la 
consonance combine entre eux des mouvements vibratoires inégaux. De 
plus, contrairement a ce qui se passe dans le rythme, ov l’intervention du 
nombre est patente et mateérielle, dans l'accord consonant la présence du 
nombre n’est pas directement saisissable aux sens?; elle est latente, elle 
a dd nous étre dévoilée par la science. L’effet réel produit sur notre 
organisme, c'est la fusion de deux sons émis simultanément, fusion qui 
suit une progression décroissante lorsque l'on passe de l’octave (1:2) a la 
quinte (2:3), et de celle-ci a la quarte3 (3: 4). 


t Cf. probl. 43, p. 77, § 4 et suiv., p. 130, note 4, etc. 

 Ainsi qu’on I‘a vu plus haut (pp. 1g0-152), Aristote et Galilée attribuaient au sens 
auditif le pouvoir de discerner les mouvements vibratoires. Aujourd’hui nous savons que 
c’était 14 une illusion, et que le son ne commence pour la perception qu’a partir du 
moment od les chocs aériens cessent d’étre distincts. 

3 Aloreille d’un musicien moderne, généralement impuissant a isoler le phénomane 
sonore de tout contexte musical, le mélange des deux sons produit dans la quarte up 
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Depuis Pythagore le phénoméne de la consonance a été l’objet de 
méditations transcendantes chez les philosophes antiques. Ce mélange 
de deux sons aboutissant ἃ une impression unique, simple caresse de 
l’oreille pour le vulgaire, dit Platon, est pour l’Ame du sage un reflet de 
l’harmonie qui régit les mondes (p. 140, VIII). Mais dans la pratique de 
V’art l’usage de l'accord consonant n’avait aux yeux des musiciens grecs 
que la valeur d’un ornement de la mélodie. « La symphonie ne posséde 
« pas d’expression particuliére », dit l’intéressante glose du probléme 27. 


PROBLEMES 40 eT 5 (H!"), 
' Tukse : On a plus de plaisir ἃ écouter une mélodie déja entendue qu'une 
cantsléene entierement nouvelle. 


I, L’énoncé ainsi que la partie essentielle de la réponse sont identiques 
dans les deux rédactions, et nous ne voyons aucune raison de suspecter 
l’authenticité du double probléme. Remarquons en outre qu'il tient de 
prés au probléme suivant. Comme lui il nous fait voir que la musique des 
Grecs, pour étre pleinement comprise et goftée, exigeait un auditeur actif 
et réfléchi, suivant pas a pas l’exécution du chanteur ou de ]’instrumen- 
tiste. Déja dans la Mélopée antique (pp. 123-124) nous avons indiqué 
les raisons de cet état de choses, dQ au caractére propre de l’art 
homophone. Une succession de sons divers n'a de sens musical et 
expressif qu’autant que leur coordination harmonique puisse étre saisie, 
ou au moins sentie, par l’auditeur. Dans notre musique polyphone, ou 
chaque accent mélodique est élucidé par les accords dont 1] est accom- 
_ pagné, cette opération psychique se fait avec la rapidité de l’éclair. Mais 


effet beaucoup moins satisfaisant que dans la quinte. L’audition de la quarte fait 
éprouver une sensation d’instabilité dont voici la cause, selon toute apparence. Dans 
l’appréciation auditive d’un intervalle ou d’un accord, notre sentiment musical cherche 
instinctivement ἃ s’appuyér sur une fondamentale ou sur une de ses répliques. Or dans 
la quinte la réplique du son fondamental se trouve a sa place naturelle, au grave 
(ut-sol = 2: 3); dans la quarte, au contraire, le son qui représente la fondamentale se 
fait entendre a l’aigu (sol-ut = 3: 4), en sorte que l’accord de quarte produit sur une 
oreille musicale l’effet que produirait a l’ceil la vue d’une pyramide posée sur sa pointe. 
Pour les Anciens, qui avaient I’habitude d’entendre l’accompagnement harmonique a 
laigu, cet effet devait étre peu sensible; peut-étre méme n’existait-il pas. I] est a remar- 
quer, en effet, que I’hétérophonie vocale, ἃ ses débuts (Χο siecle de l’ére chrétienne), 
employait presque exclusivement des suites d’accords de quarte. 
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ἃ l’exécution d’une mélodie homophone les fonctions harmoniques ne se 
déterminent pour la perception auditive que peu a peu, Εἴς aprés 
l’autre, et l’harmonie totale ne se dévoile complétement au sens esthétique 
qu’avec la derniére note de la période musicale, en sorte que la compré- 
hension est rétrospective, pour ainsi dire (ci-dessus p. 174, IIT). La 
premiére tmpression d’une ceuvre musicale tout a fait nouvelle devait 
donc avoir pour la plus grande partie d'un public antique quelque chose 
d'indécis, partant de peu agréable. 

II. Aussi la juste appréciation d‘une nouvelle production musicale 
passait-elle, auprés des intellectuels, pour étre l'apanage d’un trés petit 
nombre de gens spécialement compétents. Un long passage d’Aristoxéne, 
recueilli par Plutarque (De Mus. c. 33), énumére les conditions exigées 
de quiconque veut exprimer une opinion valable en semblable matieére, et 
décrit sommairement le programme scientifique et technique imposé au 
futur critique musical : 4) « Connaissance approfondie des trois parties 
« de la théorie (harmonique, rythmique, métrique); 6) Exercice de la 
« perception esthétique, acquisition de la faculté de saisir ἃ la fois la 
« succession des sons, la succession des durées, la succession des 
« syllabes; c) Etude de la philosophie musicale dans ses applications 
« pratiques : doctrine de l’éthos, seule capable de fournir a l’ceuvre d'art 
une régle de convenance, un principe d’utilité. » 

III. Quant ἃ la foule, elle s’en remettait, comme de tout temps, a ses 
impressions spontanées pour jouir de l’ceuvre d'art. Mais, ainsi que nous 
l’apprend le présent probleme, l’auditeur antique, contrairement au dilet- 
tante moderne, ne demandait pas a ses virtuoses une grande variété de 
répertoire. Il ne recherchait pas, dans les productions de ses musiciens, des 
sensations toujours nouvelles et imprévues, des trouvailles techniques de 
timbres, d’harmonies, de modulations. Des impressions de ce genre, un 
art simplement mélodique edt été impuissant a les lui fournir. La musique - 
homophone ne dispose pas de moyens d’action qui opérent avec une 
rapidité foudroyante; elle est lente a produire ses effets et s’insinue dans 
I’Ame au lieu de Il’envahir de force. Elle ne parvient a agir efficacement 
qu’a la longue, par les souvenirs, les associations d’idées et les réflexions 
qu’elle suggére. Un beau dessin mélodique est un canevas sur lequel le 
sentiment trouve toujours a broder. Par cela méme les productions 
homophones de qualité supérieure semblent soustraites a l‘action dévo- 
rante du temps. Au IV® siécle avant J. C., Platon, Aristote et Aristoxéne 
préféraient aux ceuvres les plus admirées de leur époque les simples 
mélodies attribuées aux musiciens mythiques Orphée et Olympe, de 
méme qu'aujourd’hui un artiste nourri des cantilénes homophones du 
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christianisme primitif sera plus ému par la mélopée ambrosienne du Te 
Deum que par le plus beau Te Deum a grand orchestre. Les chants 
ecclésiastiques qu’'Amalaire de Metz, au [Χο siécle, signale comme les 
plus mélodieux sont précisément ceux qui nous semblent encore tels au 
bout de onze siécles. Ces faits sont de nature a modérer quelque peu le 
dédain avec lequel tout musicien moderne est tenté d’envisager l'art 
homophone, si pauvre en comparaison de notre opulente polyphonie. 


PROBLEME 9 (H’"). 


THESE : La mélodie vocale doublée par un instrument est plus agréable que le 
chant dépourvu de tout accompagnement instrumental. 


I. De méme que le probléme suivant, celui-ci se référe a l’exercice 
privé de la musique et non a la pratique des artistes. En effet il n’y est 
question que du chant a une voix, soutenu par un accompagnement 
homophone. Au lieu de la cithare, la lyre, l’instrument vulgaire, est seule 
nommeée. 

II. La réponse proprement dite (§ 3) est formulée en des termes 
analogues ἃ ceux que nous avons rencontrés dans la réponse précédente. 
La méme raison qui, selon Aristote, fait qu’un auditeur intelligent 
préfére un chant connu ἃ une cantiléne entiérement nouvelle, le porte 
aussi a désirer un redoublement instrumental pour la mélodie vocale. 
Cette raison c’est que la compréhension de I’idée musicale se trouve 
facilitée par l4. Abandonnée a elle-méme, la voix humaine a une émis- 
sion et une attaque rythmique moins précises que |’instrument (voir 
ci-aprés probléme H°!); la reproduction de la cantiléne par un organe 
artificiel a l’avantage de suggérer au chanteur I’intonation des intervalles 
difficiles, des sons hasardeux (p. 220), et de donner ainsi un contour plus 
net au dessin mélodique. De plus le citharéde amateur, tout en se bornant 
ἃ un accompagnement homophone, ne peut se dispenser de faire entendre 
quelques notes de prélude, de remplir les pauses du chant par de petites 
ritournelles (pp. 223-224); il en résulte que la contexture harmonique de 
l’ceuvre musicale se révéle plus clairement a l'auditeur, dont l'effort 
intellectuel se trouve réduit au minimum. 

III. Nous avons déja vu que chez les Anciens le redoublement de la 
mélodie vocale avait méme lieu dans l’accompagnement hétérophone 
(p. 230, IX); l’effet esthétique du chant ne se produisait donc pleinement 


332 COMMENTAIRE MUSICAL (H). 


pour eux que moyennant l'association du timbre instrumental a l’organe 
humain. En dehors de son usage spécial dans le service du culte chrétien, 
le chant sans accompagnement n’est devenu une branche de Il’art dans les 
pays d’Occident qu’aprés la création du contrepoint vocal. Mais aux yeux 
des Hellénes le but utile de l’accompagnement était pleinement atteint par 
l’adjonction d’un seul instrument a la voix du chanteur; l’augmentation 
de la sonorité accessoire n’aurait pu avoir d‘autre résultat que d'enlever 
a la mélodie vocale la suprématie a laquelle elle a droit. Dams le chant 
monodique /’instrument ne saurait prétendre a attirer sur lui l’attention; 
il faut qu’il se contente d’étre le discret serviteur de la voix. Aussi 
Aristote n’est-il guére plus favorable que Platon a l’hétérophonie dans 
la musique de chant (p. 242). 


PROBLEME 43 (HY). 


Tuess : Le son de Vaulos s’untt mieux ἃ la votx que celus de la lyre. 


I. L’énoncé du probléme ne doit pas nous induire en erreur en donnant 
acroire que l’aulodie occupait un rang élevé dans l’art grec a 1’époque 
d’Alexandre. Car pour ce qui est du chant individuel se produisant dans 
les solennités agonales, nous savons que la monodie associée au jeu d'un 
instrument a vent n'a jamais joui d’une grande faveur auprés du public 
grec', ni auprés des chanteurs eux-mémes. L’idée de se présenter devant 
le public, flanqué d’un auléte mercenaire, souriait peu au_ virtuose 
antique. Méme dans les réunions privées, des chants de cette espéce ne 
s’entendaient pas souvent. Un seul genre de poésies monodiques, chanté 
parfois a la fin d’un banquet, l’élégie funébre, gnomique ou patriotique, 
réclamait impérieusement l’accompagnement de Il’aslos. 

II. En réalité la premiére partie de la réponse (§ 2-6) est une disserta- 
tion théorique sur les propriétés de l'aulos simple, en tant qu’employéa 
redoubler la mélodie vocale. L’écrivain fait ressortir les qualités spéciales 
qui, a cet égard, établissent la supériorité de l’instrument a vent sur les 
instruments a cordes pincées (seul mode d’attaque connu des Anciens). La 
sonorité de l’aulos, fait-il remarquer, se marie parfaitement avec celle dela 


t Les concours aulodiques, abolis ἃ Delphes presque aussitét aprés leur introduction 
(Mus. de l'ant., t. 11, p. 331), reparaissent aux fétes panathénaiques d’Athénes vers le 
milieu du V® siécle. Voir Reisch, De Mus. Greac. cert. p. 19. Au siécle suivant il paratt 
y avoir eu aussi un concours spécial pour les enfants. Ibid. p. 21, note. 
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voix, ἃ cause de leurs similitudes naturelles, toutes deux étant engendrées 
par le souffle humain, toutes deux possédant la faculté de prolonger le son 
musical pendant la durée entiére d’une respiration, tandis que la lyre, 
organe complétement artificiel, aux sons secs et détachés, reste sans 
contact possible avec le timbre vocal et ne peut lui fournir un appui. 

III. La derniére partie du texte (§ 7-9) fait valoir Pavantage pratique 
qu'il y a pour le chanteur a étre accompagné par un instrument a vent. 
Grfce a la prolongation facultative du son, est-il dit, la voix humaine se 
trouve partiellement couverte par la résonance continue de I’aulos, en 
sorte que les erreurs et les défaillances du chanteur échappent a I|’attention 
de l'auditeur. Cette derniére assertion, qui se retrouve dans un passage de 
Plutarque’, n’est pas faite pour nous donner une haute idée du talent 
musical des aulodes grecs. Mais nous savons que cette classe d’artistes 
occupait un des degrés inférieurs dans la hiérarchie des exécutants profes- 
sionnels?. En effet, point n’était besoin d’un chanteur proprement dit pour 
réciter des distiques élégiaques sur une modulation apparemment trés 
simple et peu variée. Il y a méme lieu de supposer que dans les réunions 
conviviales, on déléguait ἃ un simple amateur, accompagné par un auléte 
gagé, cette tache plutét littéraire que musicale. 


PROBLEME το (H¥!). 


THESE : La voix humaine, quand elle se produit sans texte poétsque, 
est moins esthéttque que le son @’un instrument. 


I. La prééminence de la voix sur les instruments a pour cause 
essentielle la faculté que posséde l’organe naturel de réunir dans une 
émission unique la parole et le son musical. La parole nous fait connaftre 
objet du sentiment exprimé, en méme temps que le son nous fait 
éprouver le sentiment lui-méme. Mais quand la parole du poete ne 
résonne plus avec la mélodie, et que l’organe humain se contente de 


x1 « Beaucoup de fautes commises par ceux qui chantent au son de l’aulos passent 
« inapergues aux oreilles du public. » De recta audiends ratsone c. 7. 

2 Une preuve positive du fait, c’est Je taux inférieur des primes pécuniaires allouées 
aux vainqueurs dans les concours de cette espéce. Reisch, De Mus. Gr. cert., p. 20. Le 
programme du festival de Suse nous a transmis le nom de deux chanteurs aulodiques 
contemporains d’Aristote : Denys d’Héraclée et Hyperbole de Cyzique. Mus. de l’ant., 
t. II, p. 575. 
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vocaiiser os Garticuler des syllabes sans contenu inte t i3,Ar = 


le reLaisse au-dessous des instroments mélodiques en ᾿ nt 
Ex tant qu’organe purement musical, lavoix, selonlui,n Σ᾽ πδ55Ε: 
quaiités des agents sonores faits de main d"homme. Ainsi g r 


de ce probleme le dit explicitement (ἢ 3), le mécanisme de la 7 
musicale chez ]étre bumain ne permet pas une attague du 
précise, une intonation aussi ferme gue celle qui se produit sur i 
ments‘ “p. 331, II). Les contemporains des grands virtuoses du c 
ont brillé au XIX¢* siecle se rallieront dificilement ἃ Yopinion d°Ar 
et seront tentés d’imputer l’inferiorité signalée au manque dhi τὶ 
technique chez les monodistes grecs, plutét déclamateurs mus x | 
chanteurs au sens moderne. On ne manquera pas non plus de se rappeler 
ce fait caractéristique, que les Athéniens ont totalement néglige l’usage 
artistique du plus beau, du plus souple et du plus expressif des organs 
musicaux : la voix de femme. Par contre aucun artiste de l’époque actuelle 
ne refusera de souscrire a la double thése implicitement contenue dans ke 
probleme 10 et qui peut se formuler ainsi : 4) ε La mélopée vocale n'a 
« sa picine valeur esthétique que lorsqu elle est associée a la poésie; 
« ὁ) la mélopée instrumentale, au contraire, est esthétiqaement compléte 
« par elle-méme. » En effet, pour ce qui est du premier point, il est 
certain qu’a l"heure présente le chant ἃ vocalises est frappé d’un discrédit 
complet, malgré le talent merveilleux de certaines cantatrices encore 
vivantes. Quant au second point, on peut dire que toute la musique 
moderne, depuis Beethoven, en est la démonstration vivante. 

II. Ce qui ne laisse pas de nous étonner, c'est de voir affirmer par 
le fondateur de la philosophie positive l’autonomie de Ia musique 
instrumentale des anciens Hellénes. Que notre opulente polyphonie 


Ἤ. ἢ 


᾿ Le verbe τερετίζειν, employé dans la glose de l’énoncé, suppose une onomatopée 
imitant un cri d’oiseau ou de cigale (τερετί, τερατή) et signifie « mettre des sons musi- 
« caux sans paroles : chantonner, fredonner sur de simples voyelles ou des syliabes 
« arbitraires » (ah, ah; tra la la; ὀτοτοτοῖ, etc.). Le substantif τερέτισμα avait dans le 
langage ordinaire une acception trés étendue et assez vague, comme chez nous fraif, 
vyoulade, fiorsture, etc.; il s’appliquait au jeu des instruments comme au chant. Cf, Graff, 
De Grac. vet. ve mus., p. 21 et suiv. Dans la terminologie technique le tereéismos était un 
ornement de chant de forme déterminée. Mus. de F'ant., t. I, ἢ. 421. 

* A la rigueur nous aurions pu traduire la phrase κρουστικὰ δὲ μᾶλλον τὰ ὄργανα 
Tov στόματος : « les instruments résonnent mieux que la bouche », mais il nous paratt 
impossible d’admettre que la voix chantée des Hellénes efit en général moins d’intensité 
que le son d’un aulos ou d’une cithare. Nous supposons que dans ea réponse Aristote a 
eu particulitrement en vue les instruments ἃ cordes pincées, dont ’attaque au moyen 
du plectre fait l'effet d'une percussion, et qui recevaient la désignation commune de 
χρούομενα ὄργανα. Voir ci-dessus p. 148, note 3. 
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orchestrale, avec ses timbres multiples, ses accords innombrables, son 
immense domaine sonore, soit capable de se passer du verbe poétique, 
cela nous parait tout naturel; mais que l'aulétique, la citharistique ou 
la synaulie aient pu suffire ἃ la jouissance artistique d’un peuple aussi 
supérieurement doué que les Grecs, voila ce qui nous paraftrait incroyable. 
si les deux plus grandes autorités musicales de I’antiquité ne nous 
eussent pas laissé a cet égard les affirmations les plus explicites. Dans son 
traité de l’Ame Aristote attribue aux deux genres d’instruments les trois 
propriétés essentielles de la voix humaine : une intonation graduée, une 
succession harmonique de sons et un langage articulé pleinement intelligible 
au sentiment musical '. Ce discours instrumental (διάλεκτος MpOULATtHy), 
qui avait pour éléments constitutifs les dessins mélodiques, les inflexions 
sonores, .les cadences, les rythmes, n’était pas moins éloquent pour les 
Anciens que la parole, puisqu’il était capable comme elle d’exprimer 
les états d’Ame, les affections et les actions des hommes nobles ou vils 
(ci-dessus p. 319). Aristoxéne, au dire de Themistius (Or. 33), « admirait 
« les ceuvres instrumentales d'un style male » (τὰ ἀνδρικώτερω τῶν 
κρουμάτων). On ne doit pas supposer d'ailleurs que cette recherche de 
l’expression caractéristique dans la musique des instruments fat récente 
en Gréce, ou qu'elle existat seulement dans les productions de pure 
virtuosité; elle se retrouvait, au contraire, chez les plus illustres maftres 
de la lyrique chorale, Simonide, Pindare, Pratinas, de qui Aristoxéne 
dit (Plut. De Mus. c. 21) « quils déployaient dans la phraséologie instru- 
« meniale une infinie variété de formes? ». 

III. Seul le législateur Platon, intolérant envers tous les arts musiques 
quand ils se présentent isolés, dénie toute signification intelligible au 
langage purement mélodique; il répudie les productions instrumentales au 
méme titre que la poésie faite pour la récitation parlée et la danse pourvue 
d’un simple accompagnement rythmique. « Nos poétes-musiciens », dit-il, 
« mettent en ceuvre tantét le rythme et les attitudes sans chant ni paroles, 
« tantét le langage parlé avec le métre, sans mélodie, tantét enfin la 


t « La voix est le son émis par des étres animés. Aucun objet inanimé n’a de voix. 
« Néanmoins, en vertu d’une certaine analogie, quelques-uns sont censés en avoir une : 
« tels l’asulos, la lyre et d’autres organes inanimés, susceptibles d’istonation (ἀποτάσις), 
« de succession mélodique (μέλος) et d’élocution (διάλεκτος) » (II, 8). Aristote a défini le 
sens propre de διάλεκτος dans |’Histoive des animaux, IV, 9 : « Pour ce qui est de la 
« voix des étres animés, voici les principes : il faut distinguer d’abord la voix elle-méme 
« (φωνή), ensuite la résonance (ψόφος), en troisitme lieu le langage (διάλεκτος). Les 
« animaux sans poumons n’ont point de φωνή. La διάλεκτος est Particulation du son a 
« Paide de la langue », donc le langage articulé propre a l"homme. 

2 Voir les nombreux textes réunis par Graff, De Grec. vet. re mus., pp. 13-21. 
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« mélodie et le rythme sans la parole; en effet ils produisent 
« morceaux pour cithare ou alos seuls : genre de musique dans lequel ἢ 
est difficile de deviner, en l’absence de tout texte, ce que signifient ce 
rythme et ce dessin mélodique, et a quel genre d’imitation cela | 
avoir rapport. On ne peut s’empécher de remarquer, au contraire, que 
« tout cela implique beaucoup de rusticité, notamment cet amour in 
« déré du rapide, du frappant et des accents @animalsté*, comme δι 
« cette manie de jouer de l’aulos et de la cithare alors qu'il ne s’agit 
« d’accompagner la danse ou le chant. Produire les instruments isol:'_ 
« est manque de gofit ou charlatanisme » (Lots, II, pp. 669-670). ( 
condamnation sommaire se concilie mal, il faut l'avouer, avec 1l’admira 
que Platon, en d'autres écrits, exprime pour la musique d°Olympe. Ais 
dans le Banquet (p. 215) : « Qu’elles soient exécutées par un excell 
« instrumentiste ou par une méchante joueuse d’aulos, ces mélodies 
« ont le pouvoir de s‘emparer de l’4me et de signaler ceux qui ont ke 
« la divinité et des mystéres; car elles-mémes sont divines. » Et pour 
les mélodies du disciple de Marsyas n’étaient pas faites pour: fi 
d'accompagnement au chant ou ἃ la danse. 

Nous savons au reste que le sublime ironiste n’a pas plus réussi a 
dégodter les Grecs de leur musique instrumentale qu’il n’a pu Ie 
détourner de la lecture d’Homeére. 


PROBLEME 6 (HV¥"), 


THESE : Le mélange de la récttation mélodramatique avec le chant pr 
une impression tragtique. 


I. Tout le monde est d'accord aujourd’hui pour voir dans la paracatalogi 
une déclamation parlée sur un accompagnement instrumental. Chez le 
Anciens ce mode d’exécution était considéré comme particuliérement 
approprié au vers ordinaire du dialogue de théatre : l’iambe trimétre. Soa 
Origine est relatée dans une notice aristoxénienne de la Musique de 
Plutarque (ch. 28) : « Archiloque inventa la rythmopée des trimetres 
« iambiques, ainsi que leur combinaison avec des vers d’une autre 


* Il est certain que la musique instrumentale des Anciens faisait un fréguent usage 
d’effets imitatife qui nous sembleraient d'un gofit extrémement douteux; par exemple, 
dans le nome pythique des aulétes, le sifficment du dragon, obtenu ἃ l'aide d'un sifftt 
que l’on adaptait sur un des cétés du tuyau de l’aulos. Cf. Plut. De Muss. c. 21. 
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espéce.... Il enseigna ce mode de diction qui consiste tantét ἃ chanter 
les iambes, tantét a les réciter en parlant sur une krousss, dont il fixa 
les régles. Les poétes tragiques, dit-on, s’appropriérent le procédé 
introduit par Archiloque. Crexos s’en empara a son tour pour le 
<nouveau> dithyrambe. » 

II. La déclamation mélodramatique, en prose ou en vers, s’entend 
fréquemment sur nos théatres, en sorte que l’effet nous en est trés 
familier*. La réponse du probléme actuel cherche a expliquer la cause 
déterminante de l’impression psychique que produisait la paracatalogé sur 
les Anciens, alors qu’elle intervenait dans les morceaux de chant de la 
tragédie. D’aprés Aristote, la transition périodique du chant a la parole, 
et de la parole au chant, a le pouvoir de remuer la fibre tragique a cause 
de l’inégalité des perceptions sensorielles, inégalité résultant du mélange 
. de différents moyens d’expression : d'une part, succession alternative des 
intonations indéterminées de la voix parlée et des intonations réglées 
de Ja voix chantée; d’autre part, emploi simultané du langage artificiel des 
instruments et du langage naturel a 1’étre humain. Le philosophe aurait 
pu ajouter, ce me semble, que, dans cette opposition de chant et de 
parole, l’élément médiateur est le son instrumental, qui, persistant 
pendant tout le morceau, sauvegarde l’unité esthétique et maintient la 
continuité de la composition musicale. 

III. Les morceaux de chant qui, dans les ceuvres conservées des trois 
grands tragiques, présentent la particularité qui vient d’étre décrite, sont 
assez nombreux et se reconnaissent sans difficulté. En effet on peut 
désigner ἃ coup sr, comme ayant été destinés a la récitation mélodrama- 
tique, les groupes d’iambes trimétres qui, dans les chants dialogués 
(κορυμνοί ou ἀπὸ σκηνῆς), viennent interrompre les vers visiblement 
destinés ἃ l’exécution musicale?. Cette alternance de chant et de décla- 
mation ne convient qu’aux situations émouvantes, aux moments les plus 
pathétiques de I’action3. Elle se rencontre déja dans les premiéres piéces 


A A ARKH KR 


1 J. J. Rousseau, par son Pygmalion (1775), donna en Europe le premier modéle de 
cette application de la musique au drame. 

2 Le nombre des trimétres récités en mélodrame est toujours restreint; la diction se 
ralentit naturellement quand elle s’associe ἃ la musique. — Par exception, des vers autres 
que les iambes trimétres sont déclamés musicalement entre deux strophes; anapestes 
dimétres : Agamemnon, VII (le Chr et Clytemnestre); Andromaque, IV (Andr. Molossos 
et Ménélas); Antigone, V (Ant. et le coryphée); tétramétres trochaiques : Jes Perses, V 
(le Chr, le spectre de Darius). 

3 Dans les scénes de meurtre (Médée, VII; Electre, VII; Oreste, V) qui, d’aprés les 
conventions théAtrales des Anciens, étaient toujours dérobées a la vue immédiate de 
Pauditoire, les cris des victimes, en trimétres iambiques, s’entendaient derriére la scéne 
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d’Eschyle, d’ou l’on peut conclure a l'emploi de la pavacatalogé tragique 
depuis l’époque de Phrynique, au moins. 

Les trimeétres que les textes assignent au Cheeur doivent étre supposés 
dits par le coryphée seul. Une collectivité peut chanter des morceau 
trés étendus; elle ne prononce pas des discours en choeur. Pour ce qui est 
du timbre instrumental employé dans les chants dramatiques contenant 
des passages déclamés, il ne nous est point parvenu de renseignements 
précis. Mais si les assertions d’Aristoxéne, transcrites plus haut, sont 
exactes, et tout porte a le croire, nous sommes induits ἃ penser, non pas 
a des aulot, comme dans les cantilénes chorales, mais ἃ des instruments a 
cordes; car nous savons que les vieux poétes iambiques se servaient pour 
accompagner leurs vers, tantét chantés, tant6t parlés, d’instruments 
appelés tambuques, clepstambes, variétés de la lyre?. 

IV. Il y a lieu de distinguer deux applications du procédé dont nous 
nous occupons ici. Le plus simple consiste a laisser le chant et le 
déclamation mélodramatique nettement séparés : des trimétres en nombre 
fixe, dits par un interlocuteur autre que le personnage chantant (individuel 
ou collectif), viennent s‘interposer entre la strophe et son antistrophe, εἰ 
de méme aprés chaque antistrophe ou section, sauf la derniére. La fin ds 
morceau est toujours chantée, et la période terminative a généralement une 
forme rythmique trés caractérisée. 

4) Chez Eschyle et Sophocle la partie chantée de cette catégorie de 
morceaux est invariablement assignée au Cheeur, les répliques parlées 
sont données a un personnage scénique. II nous suffira de citer ici trois 
exemples empruntés aux tragédies les plus anciennes dont le texte entier 
subsiste encore : les Supplianies, II, les Perses, II, les Sept devant Thebes, 1]. 
La coupe poétique et musicale de chacune de ces scénes est identique: 
trois couples de strophes chorales, interrompus cinq fois par un nombre 
égal de trimétres (5, 2, 3) mis dans la bouche de I’acteur2 (Pelasgos, 
le Messager, Etéocle). 

δ) Euripide déploie une variété plus grande dans l'usage et la coupe de 
ces compositions mi-chantées, mi-déclamées. La partie chantée, confiée 
tantét au Choeur, tantét ἃ un acteur, est rarement strophique. Presque 
toujours elle se compose d’une série de sections libres’, ce qui implique 


vide, interrompant les lamentations du Chceur, pendant que l’instrument a cordes 
continuait ἃ jouer sans interruption. 

t Mus. de Uant., t. II, p. 339; Ὁ. 518. 

2 Autre exemple d’Eschyle : les Seft, V; de Sophocle: Gedipe ἃ Colone, VII. 


3 Exemples : Hipfpolyte, V; le Ohceur chantant interroge Phédre, terrifiée par 
l'approche d’Hippolyte; elle répond ἃ chaque demande par une exclamation pariée en 
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une mélodie subordonnée aux accents du langage, et une rythmopée peu 
soucieuse de symétrie. Néanmoins le nombre des trimétres du personnage 
parlant reste généralement le méme ἃ chaque interruption du chant, ce qui 
semble indiquer la répétition constante d’une seule et méme phrase 
instrumentale pendant toute la durée du morceau. 

V. Une autre application, non moins fréquente, de la paracatalogé 
montre le passage subst du chant ala parole, ou de la parole au chant, dans 
la méme phrase poétique, et sans qu'tl y att changement dtnterlocuteur, en 
sorte que, tantédt la mélodie vocale est interrompue par une incise parlée 
ou reste sans terminaison, tantét une déclamation passionnée se trans- 
forme soudain en une véritable cantiléne, qui se continue et s’achéve 
pendant que l’instrument a cordes, accompagnant tour a tour le chant et 
la simple parole, se fait entendre sans relache. 

a) Chez Euripide les parties chantées des morceaux de cette espéce, 
tous d’un mouvement impétueux et désordonné, sont invariablement 
coupées en sections non strophiques; les trimétres se mélent aux vers 
méliques sans symétrie voulue. II en est ainsi dans les quatre grands 
dialogues scéniques en duo : reconnaissance d’Héléne et de Ménélas 
(Hel. IV), d’Iphigénie et d’Oreste (Iph. Taur. IV), de Créiise et d’Ion (X), 
Antigone contemplant le camp des Argiens en compagnie de son vieux 
serviteur (Phen. I); il n’en est pas différemment pour les scénes musi- 
cales dont l’exécution se partage entre un ou plusieurs acteurs et les 
choreutes ou leur chef?. _ 

δ) Eschyle et Sophocle, chez qui la coupe commatique est des plus 
rares?, ne reculent pas devant cet amalgame de chant et de déclamation 
parlée dans la composition strophique. Leurs grandes scénes musicales 
en fournissent maint exemple. Le plus frappant de tous est la déploration 
prophétique vociférée par Cassandre au moment de franchir le seuil du 


deux trimétres; les Bacchantes, VII, scéne dialoguée entre le Chceur chantant et le 
Messager annoncant la mort de Penthée; les Troyennes, II, dialogue entre Hécube, 
captive, qui interroge en chantant le héraut des Grecs (un seul trimétre pour chaque 
réponse); Andromaque, VI, chant plaintif de I"héroine; les cing premiéres sections sont 
suivies d’un seul trimétre prononcé par la nourrice; Alceste, III, « le chant des adieux », 
deux couples strophiques interrompus trois fois par deux trimétres d’Adméte et se 
terminant par une strette agitée. 

t Exemples : Hippolyte, VII, Thésée et le coryphée (cortége funébre de Phédre, 
lecture du billet, malédiction d’Hippolyte); Ion, VI, Créiise, le Vieillard et le Cheeur 
(Créiise apprend l’arrét prononcé par l’oracle); Oveste, V, dialogue entre Electre et le 
coryphée, pendant qu’Oreste et Pylade attentent ἃ la vie d’Héléne, de qui ]’on entend 
les cris de détresse. 

2 Je ne la vois guére que dans les Choéphoves, II, les Euménides, 11, et les Trachintennes, V1. 
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palais des Atrides (Agamemnon, V), cantiléne phrygienne d‘une exal 
extréme, νόμος ὄρθιος dont la puissante gradation musicale est encore 
sensible aujourd’hui a travers le désordre apparent des rythmes meéliques 
et parlés. Les sept doubles strophes dont se compose le morceau entier, 
d’abord trés courtes, puis de plus en plus développées, présentent toutes 
un mélange de chant et de déclamation mélodramatique. Formés unique- 
ment des véhémentes exclamations de la voyante troyenne, les quatre 
premiers couples strophiques sont séparés et coupés par les distiques 
interrogatifs du coryphée. A partir de la 5° strophe les prédictions del 
visionnaire prennent un sens plus clair, plus précis; le coryphée captivé, 
suggestionné, abandonne la simple parole pour la diction mixte de 
l’inspirée, et, dans une période complémentaire d’accent radouci, il 
prolonge et achéve chacune des phrases mélodiques entonnée par la 
prophétesse d’une voix de plus en plus aigué et Apre'. 

VI. Outre la faracatalogé employée dans lintérieur des morceaurx 
chantés de la tragédie, Westphal suppose avec beaucoup de vraisem- 
blance la récitation mélodramatique pour les anapestes dimétres qui 
précédent réguliérement la pavodos*; dés lors ces vers doivent étre 
attribués, non plus au Chceur entier, mais au coryphée. Le méme mode 
d’exécution s‘indique tout naturellement pour la formule conclusive, en 
anapestes, que le coryphée prononce a la fin du drame, pendant que le 
personnel choral quitte l’orchestre. 


PROBLEME 1 (Ηλι, 


Tuekse : Le jeu de Vaulos produtt une impression bienfatsante dans le chagrin 
comme dans la joie. 


I. Cette question psychologique a été suggérée a l’auteur des Probdldmes 
musicaux par le role important que les mceurs antiques assignaient a 
l’aulétique dans les solennités joyeuses ou tristes de la vie privée. Aux 
fétes nuptiales l’auléte avait a produire le gamelion, la symphonie conju- 
gale; il égayait les bruyantes reunions de buveurs par le paroinson (p. 226). 


7 D’autres strophes mélées de trimétres récitéa se rencontrent chez Eachyle οἱ 
Sophocle. Exemples : les Supfisantes, VI (le coryphée et Danaos); Ajax, ITT (Aj., Tee- 
messa et le Chr); Electre, V (duo d’El. et d’Oreste); CEdtpe-Ros, VII (CEd. et le Chr). 

2 Prolegomena zu A eschylos, Leipzig, Teubner, 1869, p. 104 et 8uiv. 

3 Mus. de Vant., t. II, pp. 321-322. 
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Dans les funérailles il accompagnait de ses accents les plus tristes le 
cortége des parents éplorés, des amis. Les instruments a cordes, attributs. 
d’Apollon, le dieu lumineux, n’étaient pas admis a se faire entendre aux 
cérémonies funébres, le domaine des divinités souterraines. « Ni la harpe 
« des Phéniciens (le sadlas), ni la cithare », dit Sophocle, « n’aiment 
« les deuils ». Mais il n’est pas exact, quoi qu’en dise Plutarque a propos 
de ce vers (De Ei ap. Delph. 21), « que l’aulos ait été d’abord employé 
« exclusivement ἃ des mélodies lugubres, et qu’A une époque récente 
« seulement on ait osé le méler ἃ la joie et ἃ toute espéce de sentiment ». 
Pour réduire a sa juste valeur l’assertion de l’écrivain du [15 siécle de l’ére 
chrétienne, il suffit de rappeler les paroles de Pratinas, poéte-musicien 
contemporain des guerres médiques : « C’est dans le bruyant festin, au 
« sein de l’ivresse, que l’au/os commande en mattre » (p. 310). En somme 
le jeu de ce genre d’instrument était de mise partout od le sentiment 
individuel ou collectif, sorti momentanément de sa quiétude, se trouvait - 
dans un état d’exaltation ou de dépression. 

II. Recherchant la cause de l’usage traditionnel, Aristote se demande 
si la musique d’aulos n’aurait pas a la fois pour effet de mitiger la peine 
des affligés et d’accroftre au contraire le plaisir de ceux qui sont en joie. 
Notre texte sarréte sur cette interrogation suggestive a laquelle Plutarque 
a répondu partiellement par une affirmation formelle. « La thrénodie et 
« l’aulos funébre », dit-il (Quaest. conv. III, 8, 2), « avivent tout d’abord 
« la souffrance et font couler les larmes, mais peu a peu ils calment 
« la douleur. » Et Aristote lui-méme, au VIII* livre de sa Polttique, 
s’exprime sans hésitation : « L’aulos, donnant lieu a un effet plutét 
« troublant que moral, doit se produire dans les moments οὗ I’assistance 
« recherche plutét la Aatharsis, c’est ἃ dire un soulagement a son excita- 
« tion maladive, que le reconfort moral. Ce n'est donc pas ἃ tort que 
« l’enseignement de ce genre d’instrument a été aboli pour les enfants et 
4 les hommes libres, alors qu’autrefois il était général » (ch. 6). 

_ III, Le double phénoméne signalé dans la réponse interrogative de ce 
probléme se constate encore aujourd’hui par l’observation quotidienne. 
Mais il ne constitue pas la solution du probléme psychologique contenu 
dans l’énoncé. Aristote ne dit pas pourquoi la sonorité de l'aslos agit 
plus puissamment sur notre sensibilité que le timbre de la lyre, de la 
cithare et des flates, ni pourquoi elle calme les chagrins alors qu’elle 
augmente.les joies. Il ne me semble pas difficile d’esquisser une réponse 
a cette question, et je crois l’avoir fait déja en partie a propos des 
timbres de l'orchestre moderne. Les auloi gtecs, les tibiae romaines, 
seuls instruments a vent employés dans la pratique ordinaire de l’art 
44 
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antique’, étaient des tuyaux résonnant au moyen d’une anche, et accordés 
a des diapasons divers : les plus graves, des chalumeaux (c’est-a-dire 
des clarinettes limitées a leur registre inférieur); les plus aigus, des 
hautbois?. Il y a une dizaine d’années j’écrivais dans mon Nouveas traité 
a’ Instrumentation (p. 138): « les instruments ἃ anches ont de nombreuses 
« affinités avec l’organe vocal de l’homme. L’ébranlement de l’air étant 
« produit de part et d’autre par un méme principe physique (les cordes 
« vocales sont des anches), l’émission du son a un caractére semblable. 
« Les instruments de cette espéce sont en quelque sorte des voix créées 
« par l’art; ils reproduisent le cri de la passion individuelle et parlent 
« un langage qui va droit au coeur et lui est intelligible. » J’ajouterai 
aujourd’hui : « ce sont des voix amies, qui font écho a nos sentiments, et 
« les reprennent pour leur compte en leur donnant un accent plus profond, 
« plus idéal. Or I’état normal de tout étre vivant, homme ou animal, est 
« la joie de vivre, tandis que la douleur et les passions sont des altérations 
« de cet état, des affections morbides qui aspirent a la guérison, ἃ la 
« katharsis. Il s’ensuit de la que, étant partagée par un €tre sympathique, 
« la douleur s‘allége au lieu que la joie s’exalte. » 

IV. Puisque ce dernier probléme musical, le premier dans [’ordre 
traditionnel, nous a conduit sur le terrain des aulot grecs, je ne terminerai 
pas mon commentaire sans consigner ici le résultat des recherches que 
j'ai poursuivies ἃ ce sujet depuis la publication de mon grand ouvrage 
en 1881. 

. Sauf en quelques points d’importance secondaire, je n’ai pas eu a renier 


t Les syringes, fifites simples ou fiites de Pan, ne s’entendaient que dans les 
champs. Cf. Plat. Rép., p. 399. Ce qui n’empéche pas ja plupart des Philologues 
modernes, jeunes et vieux, de continuer, comme au temps de Burette, ἃ traduire axle 
par fidtes. 

2 En 1880 je ne croyais pas que les mots aulos et tibia eussent pour les Anciens une 
signification aussi exclusive; je voyais dans l’aulos le plus aigu, le parthénéen, et dans le 
citharistérien des instruments de la famille des fidtes, des syringes monocalames (λέως. dé 
Pant., t. II, p. 275 et suiv.). Plus tard, aprés avoir soumis ἃ un nouvel examen les textes 
grecs et latins relatifs au mécanisme des instruments ἃ souffle, et notamment Pollux 
(IV, 67-73) et Théophraste (Hist. plant. IV, 11), mon erreur est devenue évidente pour 
moi. Partout la languette de roseau, l’anche (yAwrra) apparait comme une partie essen- 
tielle, l’élément distinctif de l’instrument. Un aulos privé de son anche devient aphone 
(ἄφθογγος). Le célabre auléte Midas d’Agrigente ayant, pendant l’exécution du morcean 
de concours, brisé son anche par mégarde (Schol. in Pyth. XII), ne trouva d’autre moyen, 
pour ne pas se trouver ἃ court devant le public, que d’emboucher son instrument ἃ la 
fagon d’une syringe polycalame (μόγοις τοῖς καλάμοις τρόπῳ σύριγγος αὐλῆσαι), ce qui est 
assurément difficile sur des tuyaux de Ηδίο ouverts des deux cotés, mais ‘Sion pas impos- 
sible. C’est ainsi que s’embouche Ia fifite arabe, le nay. 
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mes opinions dil y a vingt ans. Si 16 puis aujourd’hui apporter des 
solutions plus nettes et plus affirmatives a des problémes que l’érudition, 
a elle seule, n’a réussi qu’a embrouiller’, je le dois aux connaissances plus 
étendues que j'ai acquises depuis lors en cette matiére, ensuite ἃ une 
étude comparative plus approfondie du matériel instrumental des peuples 
de civilisation différente de la nétre, mais surtout ἃ la collaboration de 
l’éminent conservateur de notre Musée instrumental, M. Victor Mahillon, 
qui a mis au service de mes recherches son grand savoir en matiére 
d’organologie et son talent universellement reconnu de facteur d’instru- 
ments a vent. Grace a sa complaisance infatigable les faits douteux ou 
énigmatiques ont été expérimentés; les cing types d’aulot, restitués a l’aide 
de toutes les données aujourd’hui existantes, ont été réellement construits 
et reconnus aptes a la pratique musicale telle que l'antiquité l’a connue. 

Afin que mes lecteurs soient mis 4 méme de se rendre compte des 
motifs qui ont déterminé mes vues actuelles, j’ai cru utile de résumer ici, 
avec le concours de M. Mahillon, les principes d’acoustique et les condi- 
tions pratiques qui régissent, et ont régi de tout temps Ia construction 
des instruments ἃ anche ainsi que leur mise en ceuvre, notions qui pour 
la plupart n’ont été jusqu’a présent recueillies dans aucun livre. 


V. Les instruments a vent (ou ἃ souffle) se présentent généralement 
sous la forme de tuyaux. Mais ce qui résonne, ce n'est pas le tuyau, c'est 
la colonne d’air qu’il enveloppe et qui est mise en mouvement vibratoire 
par le souffle de l’instrumentiste. Le tuyau n’intervient que pour donner 
a la colonne d’air la forme et la longueur convenables; aussi la matiére 
dont il est fait n’exerce aucune influence sur les qualités du son : hauteur, 
intensité, timbre. 

VI. Les vibrations aériennes qui se produisent dans le tuyau sont 
longitudinales. La longueur de la colonne d’aty détermine la hauteur du son 
le plus grave qui putsse se fatve entendre ἃ cette longueur. La largeur du 
tuyau n’exerce qu’une faible influence sur la hauteur du son. 


x Il n’y a nulle exagération ἃ dire que, parmi les philologues, la connaissance des 
instruments grecs n’est pas plus avancée qu'elle ne I’était en 1677, lorsque le Danois 
Gaspard Bartholin publia ἃ Rome son ouvrage De Tsbiss veterum. Et comment en 
serait-il autrement ? Depuis des siécles cette question a eu la mauvaise chance d’étre 
traitée par des personnes totalement étrangéres ala pratique comme ἃ la connaissance 
scientifique des organes sonores. Des mécanismes soumis ἃ des loia physiques et 
des conditions physiologiques excluant tout arbitraire, ont été et sont encore l'objet 
des hypothéses les plus fantaisiates ou les plus enfantines. Déja Athénée renferme la 
description d’instruments qui n’ont jamais pu avoir d’existence réelle. 
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VII. Dans la construction des jeux de fidte de l’orgue on distingue 
deux sortes de tuyaux : les tuyaux ouverts aux deux bouts, les ésyauz 
bouchés, fermés du cété opposé a celui de l’insufflation. Dans un tuyan 
ouvert la longueur de l’onde sonore est approximativement égale a celle 
du tuyau. Dans un tuyau fermé Il’onde, par suite de sa réflexion, revient 
sur elle-méme et parcourt deux fois la longueur du tuyau. A longuear 
égale un tuyau fermé sonne conséquemment une octave plus bas σεν tuyan 
ouvert (ci-dessus p. 121). 

a) Moyennant une augmentation suffisante de la pression de lair, υκ 
tuyau ouvert peut faire entendre, outre le son fondamental (le son 1) donné 
par la vibration intégrale de la colonne d’air, la série susvie des sans pariiels. 


Son fondamental. 


δ) Un tuyau fermé ne peut, en tont état de cause, fasve entendre d’auives 
harmoniques que les sons impairs de Vécheble acoustsque. 


> - FON ge ὃ" 
ξξξΞ- -Ξ  --Ξ  ΞΞ-- 


Son fondamental. 


VIII. Pour provoquer les vibrations de lair contenu dans le tuyau le 
souffle ne suffit pas; il faut briser en battements réguliers, a l’une des 
extrémités du tuyau, le courant d’air qui, sans cela, s’échapperait en 
souffle continu. Cet effet s’obtient par trois moyens distincts, en sorte 
que tous les instruments a vent, modernes ou anciens, européens ou 
exotiques, se rattachent a une des trois classes suivantes : 

4) Instruments a bouche (fldtes). Ils résonnent par l’action d’un courant 
d’air qui se brise contre le bord tranchant du tuyau méme, ou d’une 
petite ouverture circulaire ou longitudinale appelée bouche. 

δ) Instruments, ἃ anche (hautbois, clarinettes, bassons). Le corps sonore 
entre en vibration par l’influence d’une languette simple ou double, 
destinée a briser périodiquement le courant d’air. 

c) Instruments ἃ embouchure (cors, trompettes, trombones, etc.). Les 
lévres de l’exécutant, vibrant sous l'impulsion du souffle, font office 
d’anches. 

Une seule classe doit nous occuper ici : la deuxiéme, celle des instru- 
ments a anches. 

IX. Les anches des instruments dont il s’agit ici sont des languettes 
de roseau, trés minces, taillées dans un petit tuyau (ou s‘adaptant a un 
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petit tuyau), lequel δ᾽ Ἰηδὸγα dans le tuyau principal. De toute antiquité on 
a choisi pour cet office le roseau, a cause de son extréme élasticité, qui fait 
que la méme anche est apte a mettre en vibration des colonnes d’air de 
longueur ‘différente. L’anche, s’ajoutant au tuyau principal, a pour effet, 
mon-seulement d’allonger la colonne d’air vibrante, mais encore, par la 
résistance qu'elle oppose au mouvement de l'air, de diminuer la vitesse 
de vibration. C’est ld une des causes qui aménent l’écart sensible qui se 
constate entre la longueur théorique des tuyaux a anche et leur longueur 
effective. On ne connait que deux espéces d'anches : 

4) Anche simple ou battante (employée pour la clarinette). Le petit 
tuyau dont l’anche fait partie est fermé a son extrémité supérieure, et la 
languette vibrante y est découpée par une incision transversale et deux 
incisions longitudinales. 

b) Anche double (celle du basson et du hautbois). Son petit tuyau est 
ouvert a la partie supérieure, laquelle est aplatie de maniére a présenter 
une ouverture ellipsoidale. 

X. Deux types de tuyaux, correspondant ἃ deux formes de la colonne 
d’air, ont suffi a la confection des innombrables instruments a anche 
répandus sur toute la surface du globe. Le premier type, caractérisé par 
des tuyaux ἃ canal cylindrique, a donné naissance a la famille des chalu- 
meaux (dont le représentant dans l’orchestre moderne est la clarinette). 
Le second type est constitué par des tuyaux dont le canal forme un 
obxe tronqué'; il a engendré la famille des hautbois. (Par briéveté nous 
qualifierons simplement de consques les tuyaux du second type.) 

Les tuyaux cylindriques munts a’une anche ont les propriétés acoustiques 
des tuyaux de fidte bouchés, tandis que les tuyaux coniques a anche se 
comporient comme des tuyaux de fldte ouverts (ὃ VII). De la deux consé- 
quences importantes : 

a) Les colonnes d’aty de forme cylindvique, mises en vibration par une 
anche résonnent une octave plus bas que les colonnes d'aivy de forme conique 
vibrant dans les mémes conditions*. Pour nous exprimer d'une maniére 
plus concréte, un tuyau de hautbois nécessite, pour produire un son 
donné, une longueur théorique double de celle qu’il faut 4 un tuyau de 
chalumeau (ou de clarinette), pour émettre le méme son. 


t M. Mahillon les appelle tronc-coniques. 

2 Pour que les tuyaux coniques aient pleinement la propriété des tuyaux de fifte 
ouverts, il faut que le diamétre de la base du céne ait une dimension quatre fois plus 
grande que celui de la partie étroite. Si cette proportion minimum n’est pas atteinte, le 
tuyau sonne faux. Cf. Mahillon, Etudes expérimentales sur la résonance des colonnes @’air 
dans le Cat. du Mus. instr. ἄμ Cons. R. de Bruxelles, t. 111, pp. 486-487. 
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δ) Les tuyaux coniques s’embouchant au moyen d’une anche peuvent | 
certaines condittons fatre entendre leurs premiers harmoniques | a 
impairs, 2.3.4.5, tandis que les tuyaux cylindriques me peuvent ι 
de toute mantére que des harmontques tmpatrs, 3.5.7. 

6) Les tuyaux cylindriques unis ἃ une anche présentent un phéno 
physique déja observé dans l'‘antiquité, mais encore tant soit peu énig: 
tique aujourd’hui : ἃ méme longueur, mais a diamétre différent, Jes 
les plus étroits auront le diapason le plus grave (p. 123, note 3). 

XI. A parler strictement les deux formes de tuyaux peuvent se comb 
avec les deux espéces d’anches. Mais de fait, anche double est la: & 
que l’on trouve unie aux deux types de tuyaux". Docile a la pressic 
iévres, elle permet a l’exécutant de modifier l’intonation dans une: ts 
mesure, ce qui n’est pas facile avec l’anche simple, plus rebelle a ceite 
action. Au surplus la différence des deux sortes d’anches ne cor; 
pas ἃ une différence sensible dans les qualités du son, lorsque la fo 
des tuyaux est la méme. 

XII. Sur les tuyaux a anche, comme sur les flates de nos orchestres, 
obtient la succession ascendante des sons formant une échelle mélodi 
en raccourcissant graduellement la colonne d’air ἃ l’aide de trous fi 3 
dans les parois du tuyau. Si le diamétre du trou est égal A celui du εὖ, 
au méme endroit, la vibration est supprimée dans toute la partie in , 
du tuyau et l’intonation produite est celle qui se ferait entendre si le 
tuyau était coupé a la hauteur du trou. Mais lorsque le tro @ ssn diamiin 
moindre, la vibration s’étend plus loin dans le tuyau, et J’gsstonaition 
trouve abatssée. 

XIII. L’écartement des trous nécessaire a la production d’une échelle 
musicale étant déterminé par les différences de longueur de la colonne 
d’air, s'augmente a mesure que l’on procéde vers le grave et diminue i 
mesure que l'on va vers l'aigu. A méme hauteur et pour produive sn mim 
tntervalle, l'écartement des trous sur un tuyau contque seva donc de beaucoup 
plus grand que sur un tuyau cylindrique. 


t Dans l’orchestre moderne l’anche double ne s’emploie qu'avec des tuyaux coniques 
(hautbois et bassons). Mais au XVII¢ et au XVIII¢ siécle on connaiasait plusieurs 
instruments ἃ tuyau cylindrique et a anche double : les cromornes (Cat. dss Mus. ἐκεῖν. ds 
Conserv. R. de Bruxelles, n°* 610-615); le courtaud, n° 952; la sourdine-basse, no o46. Ep 
fait d’instruments exotiques : le kouan chinois, n° 695; le salamours du Caucase, n° 700. 
Quant a l’anche simple, elle est extrémement rare. Abstraction faite des instruments 
de l'Europe moderne, notre Musée n’offre que deux exemples de son association avec 
un tuyau cylindrique (des chalumeaux égyptiens a tuyau double : l'arghoul, no 113, 
et la xsummarah, n° 115) et aucun exemple de son emploi avec un tuyau Conique. De 
nos jours le saxophone a réalisé cette derniére combinaison. 
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. XIV. Grace aux moyens mécaniques actuellement connus, le nombre 
des trous, leur position, leur diamétre, ainsi que la forme-des tuyaux 
peuvent étre déterminés uniquement par des considérations acoustiques 
et musicales. 1] n’en est pas ainsi lorsque l’exécutant se sert uniquement 
de ses doigts pour ouvrir et fermer les trous. En ce cas le nombre des 
trous est forcément limité (p. 124); leur distance doit étre mise en 
rapport, tant bien que mal, avec l’extension possible des doigts et de la 
main. Les facteurs d'instruments réussissent plus ou moins a atteindre ce 
but par différents artifices techniques : tantét en forant des trous obliques 
(lorsque le tuyau a des parois suffisamment épaisses), tantét en réduisant 
le diamétre de certains trous (§ XII), ce qui permet de les déplacer un peu 
du cété de l’embouchure. Mais au dela d’une certaine limite ces expédients 
se montrent inefficaces devant la nature des choses. Quand il s’agit 
d’instruments a anche fabriqués simplement en vue de la musique 
populaire ou rustique, les tuyaux consques (hautbots) ne sont pas utélisables 
dans la région grave*, ἃ cause de leur longueur considérable qui améne un 
trop grand écartement entre les trous. Par la raison opposée les tuyaux 
cylindriques (chalumeaux) n'ont gudre d’emploi pour la région aigué : leur 
tuyau, trés court, exige des trous trop rapprochés. _ 

“XV. Dans Il’exécution les instrumentistes habiles trouvent moyen de 
mettre a profit le résultat de la diminution des trous pour produire des 
sons étrangers a l*échelle originaire de l’instrument. En faisant usage de 
l’obturation partielle (p. 94, note 2), ils peuvent arriver jusqu’a baisser 
d’un demi-ton l’intonation normale. Un effet semblable s’obtient en 
certains cas a l'aide du dotgté fourchu, procédé technique consistant a 
ouvrir un trou entre deux trous fermés; l’intonation du trou ouvert, s’il 
a un diamétre réduit, se trouve également abaissée par 1a*. 

XVI. En vertu de l’aptitude qu’ont les tuyaux ouverts a produire 
leurs harmoniques pairs et impairs (ὃ VII 4), les instruments coniques a 
anche, étant doués des mémes propriétés (§ X), prolongent leur échelle 
a l’octave aigué rien qu’en recommengant, avec une pression d’air plus 
forte, la série ascendante des sons fondamentaux obtenus par |’ouverture 
successive des trous. Ainsi se passent les choses sur les hautbois de nos 
orchestres et sur les instruments nationaux de méme espéce. Quant aux 
instruments cylindriques ἃ anche, ils n’ont pas la méme ressource, étant 
privés, comme les tuyaux bouchés, de la faculté d’émettre les harmoniques 


t Cf. Mus. de Pant., t. II, pp. 282-284. 

2 Dans les deux procédés le phénoméne physique est le méme. La colonne d’air 
n’étant pas entidrement coupée, la vibration se propage dans le tuyau jusqu’aux 
premiéres ouvertures latérales qu'elle rencontre. | 
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d’octave (ὃ VII δ). A la vérité les facteurs d’instruments sont parvenus, 
depuis deux cents ans, a utiliser les harmoniques impairs des tuyam 
cylindriques, afin d’étendre l’échelle de cette espéce d’orgames sonore. 
Mais pour réaliser ce progrés artistique, qui a fait de 1’ancien chalumen 
francais notre clarinette moderne, ils ont di 1° provoquer ἃ I’aide ἀπ 
moyen mécanique la division de la colonne d’air en un nombre impair é& 
parties, division qui ne peut s‘opérer spontanément; 2° prolonger la série de 
sons fondamentaux jusqu’au onziéme degré de l’échelle diatonique, ce qu 
nécessite dix trous au moins‘. 


XVII. Aprés cet exposé détaillé de faits expérimentaux qui ne prt 
sentent aucune exception connue, je n’aurai pas besoin de just 
longuement les conclusions auxquelles je me suis arrété et qui : 
résumées dans les pages suivantes. En un seul cas j’ai pu hésiter entre 
deux solutions. Aussi me suffira-t-il le plus souvent, pour mettre 
le lecteur ἃ méme de contréler mes affirmations, de lui indiquer le 
phénoméne physique ou le témoignage autorisé sur lequel je m’appuie. 
Laissant de cété tout ce qui n’offre pas un intérét réel pour la connais- 
sance de l’art hellénique, je ne m’occuperai que‘de ceux des asJoé dont il 
est question chez les auteurs antérieurs ἃ la période alexandrine. 

XVIII. Contrairement a ce que je croyais en 1880, les asslos grecs εἰ 
les tibiae romaines résonnaient au moyen d'une anche ἃ double langustis', 
comme celle de nos bassons et de nos hautbois (IX°). Ce fait, qui depuis 
dix-huit ans est hors de doute pour moi, se confirme par l’examen de 
monuments de la sculpture et de la céramographie antiques’. Au surplus 
les termes techniques par lesquels les écrivains désignent les diverses 
parties de l'appareil sonore ne prennent une signification précise qu’autant 
qu’ils s’appliquent ἃ ce mode de production du son‘ : yAdrre (latin 


Voir mon Nouveau Tratté d’instrumentation, p. 162 et suiv. (Paris, Lemoine). 

2 A cette 6poque nous étions influencés, M. Mahillon et moi, par Varghoul, le 
chalumeau égyptien, et par la clarinette moderne, les deux seuls instruments ἃ anche 
et ἃ tuyau cylindrique que nous eussions alors ἃ notre disposition (p. 346, note). 

3 Cf. Catal. du Mus. instr. du Conserv. de Bruzxelies, t. I, p. 432, t. BEI, Ῥ- 294. Ci. 
Ch. Lenormant et J. de Witte, Elite des monuments céramographiques,. Paris, Laleuz, 
t. II (1857), n°s 70, 75, 79, 86, etc. 

4 Un passage particuli¢rement instructif ἃ cet égard est celui de Théophraste, Hist. 
plant. IV, 11: « Le voseau desting aux anches doubles (κάλαμος Cevylrys), qui se Coupe an 
« mois de Boédromion, ... doit &tre joué longtemps avant < de pouvoir servir>, e 
« Youvertuve entre les deux languettes (τὸ στόμα τῶν yAwrrwy) se resserre, ce qui est utile 
« pour la musique diatonique (xpos τὴν dsaroviay). Mais lorsqu’on en vint au style figuei 
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lingula), languette de roseau, anche; ζεῦγος. réunion de deux languettes 
appariées, anche double; στόμα, bouche, l’ouverture entre les deux 
languettes; ὄλριος, le petit tube sur lequel elles sont attachées et qui 
établit leur communication avec le tuyau principal; ὑφόλρυιον, la partie 
supérieure du tuyau dans laquelle s’embofte l’holmos'. 

GrAce a la souplesse dont l’anche double est susceptible, 1l’auléte, 
en variant la pression des lévres, était ἃ méme de modifier, dans 
une certaine mesure, la hauteur du son produit?. Toutefois l’usage de 
cette faculté n’était possible que lorsque un seul tuyau était mis en 
ceuvre (p. 94, note 2). 

XIX. Dans un traité perdu, consacré a la perce des instruments ἃ anche 
(περὶ αὐλῶν τρήσεωεὶ), Aristoxéne, au rapport du grammairien Didyme 
(19: siécle avant J. C.), distinguait cing classes d’asuloi, les dénommant 
d’aprés les types les plus usités en Gréce3, et les rangeant dans l’ordre ou 
elles se succédaient de l’aigu au grave : 


1° classe : Atlos parthénten (παρθένιος); 

2° » Aulos enfantin (παιδικος) ou hémiope (jpsores); 
3° »  Aulos citharistérien (κιθωριστήριος): 

2. » Aulos masculin (ἀνδρεῖος) ou parfait (τέλειος): 
5° » Aulos plus-que-parfatt (ὑπερτέλειος). 


« (τὴν πλάσιν), on changea l’époque de ἴα coupe. ...ὄ Le roseau est coupé maintenant un 
« peu avant le solstice d’été ... et les languettes (γλῶττα!) se prétent aux intonations 
« abaisstes (κατασπάσματα), ce qui est indispensable aux aulétes qui pratiquent le style 
« figuré (τοῖς μετὰ πλάσματος αὐλοῦσιν).... Les anches doubles (ζεύγη) les plus douces 
« proviennent des entre-nceuds voisins des branches.... Les languettes (γλῶτται) faites 
« du méme entre-nceud sont d’accord, dit-on, entre elles », etc. — Je me suis permis de 
remplacer un vocable inintelligible (διακτορίαν ou διατορίαν) par un terme graphiquement 
tras voisin (διατονίαν), et qui donne a la phrase un sens parfaitement satisfaisant. A la 
vérité le mot διατονία n’a pas été signalé jusqu’a présent dans les textes. Mais il me 
parait avoir autant de droit a l’existence que son quasi-synonyme συντονία, dont la 
formation grammaticale est identique. 

x Cf Pollux, IV, 70. — L’hypholmion, qui affecte ordinairement la forme d’une olive, 
est mentionné par Ptolémée, Harm. I, 3, et par Hésychius. 

2 Remarquer les expressions πιέσαι τὰ ζεύγη, « comprimer les anches doubles », De 
Audib. p. 804 912; πιέσαι τὰς τῶν αὐλῶν γλώττας, « comprimer les languettes des auloi », 
Ibid p 801 639. Ce sont probablement des modifications de ce genre qu’Aristoxéne a en 
vue lorsqu’il montre les aulétes τῷ πνεύματι ἐπιτείνοντες καὶ ἀνιέντες irenforcant ou 
affaiblissant impulsion de lair). Elém. harm. (M.), p. 42..Cf. Nicom. (M.), p. 9. 

3 Athén., XIV, p. 634. Il est remarquable qu’aucun de ces types ne porte une étiquette 
exotique, bien que les asulos de la Phrygie, de la Carie et de la Phénicie fussent en grande 
faveur auprés des Athéniens. — Aristote mentionne les auloi parthéniens et enfantins 
(ci-dessus, p. 205, note 3), ainsi que les masculins (p. 122). 
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C’est encore Aristoxéne qui nous indique approximativement 
parcours total des cing classes d’instruments dans cette phrase | 
Eléments harmoniques : « Le son le plus aigu des aulot parthénsens forme 
« avec le son le plus grave des σοὶ plus-que-parfasts un intervalle plus 
« grand que la triple octave » (Meib. pp. 20-21). Si, prenant pour point 
de départ (comme il est naturel) le degré inférieur de la région hypatolde, 
’hkypate meson du ton hypodorien' (Mus. de l’ant., t. I; p- 236-237), nous 
montons jusqu’a la quarte au-dessus de la triple octave, nous nots 
trouverons avoir parcouru le domaine intégral des instruments ἃ anche 
cultivés par les artistes contemporains d’ Aristote. 


N”’ 
N” 
-Q. 
ΘΞΞΞΞ---- - —— e—— TE = 
a ae ὔὕχῦχο-ορ--τ-" == EI, 
D’aprés la transcription ordinaire. D’aprés le diapason moderne. 


Comme c'est la hauteur réelle des sons qui est ici principalement en jeu, 
je me contenterai, dans la suite de cet article, de transcrirve les notes de ἴ échelle 
grecque au degré d@’acuité qu'on s’accorde ἃ leur donner par rapport as 
diapason des orchestres de notre époque. 

XX. La connaissance des deux points extrémes de I’échelle générale 
des aulot nous permet de déterminer, ἃ peu pres, l’espace sonore dans 
lequel avaient ἃ se mouvoir la classe la plus grave et la classe la plus 
aigué des instruments a anche connus des Anciens. 


Aulos plus-que-parfaits (classe 5). Aulot parthéniens (classe 1). 

Ν΄" 

«Ως. 
ΩΣ a 5: ἘΞ -ΞΞ- Ξε------ Ν 
ἘΞ ΞΞΞΕ.Ξ ΞΞΞΞΕΕΞΞΞΞΞΞΞΞΞ ὥξξξξξξξξξξξξξξξξβξθ 


D’autre part la situation de la 45 et de la 25 classe nous est donnée , 
l’étendue moyenne des voix des deux sexes (pp. 124, 202 et suiv.). 


Aulot masculins (classe 4). Aulot enfantins (classe 2). 
N 
Pr ΠΝ Ν Ν 


1 Il serait difficile, sinon impossible, de construire ἃ un diapason pl = grave : 
tuyaux ἃ trous disposés de maniére a permettre, par la simple applicatic ι 
lexécution d’une échelle diatonique d’octave. La longueur totale de l’asslos j 
parfaté construit par M. Mahillon est de 0™746 et le maniement des trous inf 
nécessite l’extension maximum de la main droite. 
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Seul le parcours de la classe intermédiaire reste douteux. Nous ne savons 
si les auloit citharistériens doivent &tre attribués a l’échelle du ténor ou a 
celle du contralto. En raison de la destination spéciale de l’instrument, 
nous nous décidons pour ce dernier parti, et nous établissons le degré 
inférieur de l’instrument sur la mése du ton lydien, le son central de 
I’échelle ordinaire des citharistes et des citharédes. Plus loin (ὃ XXIV) 
nous motiverons en détail notre hypothése. 


Aulot cttharistéviens (classe 3). 


XXI. Dans l'état peu avancé ov se trouvait l’art du facteur d'instru- 
ments chez les Anciens, il efit été impossible de parcourir une étendue 
de trois octaves et demie au moyen d'une seule espéce de tuyaux. Pour 
remplir un espace sonore aussi vaste, on était obligé de tirer parti des 
propriétés acoustiques et techniques propres a chacune des deux formes 
de tuyaux (δ XIV). En conséquence les cing classes d'auloi n’appartenaient 
pas tous ἃ la méme famille instrumentale; les auloi les plus graves étaient 
construits en tuyaux cylindriques, les plus aigus en tuyaux coniques’. II 
y a donc lieu de distinguer des aulot-chalumeaux et des aulot-hautbois. 

XXII. Ainsi que nous pouvions déja l'affirmer en toute sécurité il y a 
vingt ans, les aulot les plus répandus en Gréce, ceux qui occupaient 
l’échelle entiére des voix d’homme (classes 4 et 5) et l’étendue moyenne 
des voix infantiles (cl. 2), faisaient partie de la famille des chalumeauz : ils 
avaient un tuyau cylindrique. Fait confirmé par l’histoire : les instruments 
de ce genre dont parlent les poétes et les prosateurs étaient simplement 
découpés, de méme que leur languette vibrante, dans la tige d'un roseau. 
Or tout le monde sait que les tuyaux d’une certaine longueur fournis par 
cette plante sont uniformément cylindriques. Ces organes sonores de 
construction rudimentaire, apparemment les plus anciens de tous les 
instruments de musique, avaient déja regu aux temps homériques un 
commencement de culture chez les populations de la Béotie et de 
l’Arcadie, et malgré le prestige de l’aulétique phrygienne, munie d’un 
matériel moins primitif, les vieux chalumeaux hellénes continuaient a 
garder une prééminence incontestée dans les manifestations publiques 
de l’art aux temps de la conquéte macédonienne?*, 


t Cf. Mus. de Pant., t. II, p. 281 et suiv. 

2 Le roseau dit aulétique, servant ἃ la fabrication des instruments ἃ anche, se divisait 
en deux espéces : le bombyctos, employé pour le tuyau, et le seugiée, utilisé pour la double 
languette. Voir Théophraste, Hist. plant. IV; 11. Cf. Mus: dé Vant., t. 11, p. 648. 
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ΞΞ;-8.-:--5 284-:-9΄ or 
0 1 2 2 4 s 6 7 


On ne pouvait pousser plus avant cette progression sonore. ἃ mam 
d’ouvrir de nouveaux trous vers le haut du tuyau, ce qui se 3 
quelquefois sur les aulot masculins réservés aux virtuoses, afin de 
a ceux-ci un ou deux degrés de plus a I|’aigu’. 

δ) Quant aux aulot-hautbots (cl. 1 et 3) ils fournissaient ἃ Vexécu 
grace a leur tuyau conique, une échelle beaucoup plus étendue sans 
le nombre de sept ἴσους dat étre dépassé. En effet l’instrumentiste, 
au bout de son octave ordinaire, n’avait qu’a augmenter la pressi 
l’air pour faire sortir successivement, et sans difficulté, tous les deg 
diatoniques et chromatiques de la seconde octave jusqu’a la douse 
son initial, pour le moins (§ XVI). 


Aulos parthéniten (cl. 1). b be ta ! 

' a. τ’ ca 
== — + he fo-raheS 2-92 ee eS —— =f 
5-782 2 He ee. eee ee ee ππσο ον 
Oo . 2 8 «& ὃ 6 7 Σ1 2 oy ee 
Aulos citharistérien (cl. 3). "Sons octaviés. 

SS SS a ee Ὁ-- 
SS ea Se ee fans 9- fe 2S Ξ ἘΞ ΞΞ τ Ξ Ξ- - 
-.. He δ. Θ pet κα . 7 1 2 , © <4 
0 i 


Mais un accroissement régulier de la pression d'air, suffisant pot 
monter les sons fondamentaux ἃ l’octave, efit été d’une réalisati _ 
difficile, peut-@tre impraticable, lorsque l’artiste avait a faire re. 


τ Parmi les aulos découverts ἃ Pompéi, le plus étendu a trois trous aut 
octave. Mus. de l’ant., t. II, p. 295. — Ilen’est pas déraisonnable d’admettrej._ 
d’Aristote l’existence du πάντρητον, mécanisme naif mentionné chez Plutarque . 
Avistoph. et Men.c. 2, p. 853). Ainsi que l’indique son nom technique (Vouvre-te_ ie 
évidemment un trou supplémentaire placé a la face inférieure du tuyau, ἡ 
rapproché de l'hypholmion. 1] était recouvert d'une cheville ou d’un clapet, ἡ 
par le pouce de la main gauche. Si le trou avait le diamétre voulu, il rendait 
lorsqu’il s’ouvrait, l’action de tous les autres trous (ὃ XI). Sa destination ét: 
entendre un son plus aigu que le degré le plus élevé de I"échelle ordinaire, © 
‘recours que lorsqu’il s’agissait de produire, au cours régulier de l’ceuvr 
quelque accent imprévu, surprenant et particuligrement intense: « En parc 
Pécrivain, « l’auléte virtuose, aprés avoir ouvert le πάντρητον, sait aussitét 
« adroitement, et remettre la sonorité sur son terrain accoutumé, » 
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deux tuyaux a la fois. On concoit aisément pourquoi ces instruments 
aigus s’utilisaient uniquement en monaules. 

XXVI. Le doigté compliqué des chalumeaux et hautbois grecs, employés 
en instruments panharmoniques, n’était pas a portée des aulétes de 
talent médiocre. Pour ceux-ci on imagina le mécanisme commode des 
κοιλίαι, petits tubes additionnels qui se voient fréquemment sur les 
bas-reliefs et les vases peints'. Un appareil de cette espéce, apposé sur 
un des trous de l’aulos, équivalait ἃ un allongement du tuyau et pouvait 
abaisser d’un intervalle de demi-ton |’intonation normale, en sorte que 
l’exécutant possédait le moyen de disposer le méme instrument de facon 
a lui faire produire diverses échelles (Mus. de l’ant., pp. 296-297). 

Un procédé plus radical encore a l’effet de faciliter la besogne de 
l’instrumentiste consistait a fabriquer des auloit en différents modes. 
L’habitude d'employer un instrument spécial pour chacune des harmonies 
paraft avoir été générale, méme parmi les virtuoses, antérieurement a 
Pronomos de Thébes et I’essor de l’aulétique béotienne? (commencement 
du IV® siécle avant J. C.). Cette technique élémentaire se maintenait 
au temps d’Aristoxéne pour les instrumentistes chargés d’accompagner 
au théatre les chants de la tragédie et de la comédie3, Tout nous autorise 
a supposer la méme pratique instrumentale dans les chceurs de la 
pantomime romaine, qui, d’aprés un document de l’époque des Antonins, 
chantaient les sept modes connus dans I’antiquité4. 


t Cf. Aristox., Elém. harm. (M.), p. 41, et Nicom. (M.), pp. 8-9. — Les asloi du 
ἴεν siécle de l’ére chrétienne trouvés ἃ Pompéi, et aujourd’hui conservés au Musée de 
Naples, produisaient les degrés chromatiques nécessaires pour l’exécution des diverses 
échelles tonales au moyen de trous supplémentaires qu'un mécanisme assez ingénieux 
mettait a la disposition de l’instrumentiste. Voir Mus. de lant., t. II, p. 295. Mais 
nous n’avons aucune raison de supposer chez les Grecs de l’époque d’Alexandre des 
instruments d’une facture aussi avancée. 

4 Athén., XIV, p. 631, 6. Pausan., IX, c. 12. 

3 Un passage des Eléments harmoniques (M. p. 37) montre que les errements suivis 
par les facteurs dans la construction de ces instruments transpositeurs exercérent une 
certaine influence sur la doctrine tonale de quelques théoriciens. 

4 Anon. de Bellerman, § 28. 
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GENRES, TONS BT MODES DE L’£POQUE PREARISTOXENIENNE EXPOSES 
ET ANALYSES A L’ AIDE DE L’ECRITURE MUSICALE DES GRECS. 


A. L’anctenne notation dite instrumentale. 


I. Aristoxéne ne juge pas favorablement l’écriture des sons et en 
reléve sévérement les défauts : insuffisance numérique des signes, partant 
impossibilité de marquer chacune des grandeurs d’intervalles admises 
dans la pratique; absence de toute indication relativement a la fonction 
harmonique des sons, la méme note pouvant occuper des degrés diffé- 
rents de l’échelle tonale ou modale, etc. Aussi bl4me-t-il ses devanciers 
d’avoir donné dans leur enseignement une place prépondérante a |’étude 
des échelles notées'. 

A ne considérer les choses qu'au point de vue de la théorie élémentaire 
de la musique, ces reproches sont parfaitement fondés. Pas plus que les 
notes européennes, celles des Grecs ne sont aptes a traduire tous les 
intervalles, toutes les nuances d'intonation dont la science musicale doit 
tenir compte dans l’enchafnement mélodique des sons, dans la formation 
des accords, et l’on concajt aisément qu’en détaillant sa doctrine factice 
des genres et des chroat, Aristoxéne n’ait pas été tenté de recourir ἃ un 
systéme de signes qui ne distingue pas méme les mélodies chromatiques 
des enharmoniques. 

II. Il n’en est pas moins évident que la condition indispensable d’une 
culture musicale tant soit peu développée est l’existence d'une séméio- 
graphie des sons. Pas plus que la chose ne serait possible de nos jours, 
la technique de la virtuosité instrumentale ne pouvait s’acquérir dans 
l’‘antiquité sans l'usage constant de l’écriture mysicale. On ne se serait 
pas plus avisé alors qu’on ne s’aviserait aujourd’hui de décerner |’épithéte 
de « bon musicien » a un chanteur ou un instrumentiste incapable 


t Elém. harm., pp. 39-40, 60. Cf. Mus. de l’ant., t. I, pe 432 
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d’exécuter un morceau a livre ouvert. Il en avait été ainsi avant 
Aristoxéne, il en fut ainsi aprés lui et jusqu’a la chute du monde paien. 
A l’époque méme od le christianisme arrive au pouvoir avec Constantin, 
Bacchius expose les principes élémentaires de la musique a l’aide des 
notes grecques qu’il suppose familiéres a tous ses lecteurs. 

III. Aujourd’hui de méme une connaissance effective de ce systéme 
graphique s’impose ἃ quiconque veut pénétrer le mécanisme compliqué 
des tons, des genres et des modes antiques. Cela lui est aussi nécessaire 
que l’usage de l’alphabet ionien l’est pour celui qui veut s‘initier ἃ la 
grammaire grecque. La notation des musiciens hellénes nous donne le 
moyen de résoudre une foule de problémes destinés a rester inconm- 
préhensibles sans elle. Beaucoup de bizarreries de la doctrine harmonique 
ont leur unique source dans les signes musicaux et ne trouvent qu’en eux 
leur explication. C’est la également que nous devons chercher des 
_lumiéres sur la période primitive de l’art hellénique, celle qui précéda 

l’établissement des écoles d’Athénes. 

IV. Hatons-nous de dire au reste, pour ceux qu effraierait la perspec- 
tive d’avoir ἃ s’approprier une écriture des sons réputée trés difficile, 
qu’un seul des deux procédés de notation usités dans l’antiquité, et de 
beaucoup le plus logique et le plus facile, a une utilité réelle pour le but 
que nous poursuivons ici. C’est le systéme primitif, désigné depuis 
l‘époque romaine sous le nom de notation instrumentale, mais que ποῦς 
voyons employé dans l’un des chants apolliniques de Delphes, ceuvre 
composée deux siécles au moins aprés la mise en usage des notes spéciale- 
ment affectées ἃ la musique vocale. Ce dernier procédé de séméiographie 
phonique n'est a vrai dire qu’un décalque mécanique du premier, une 
collection de signes disposés au hasard de l’ordre alphabétique et dont 
la mémoire retient difficilement la signification; il n’a du reste aucune 
importance historique, ayant été créé ἃ une époque seulement ou la 
pratique et la théorie des genres, des tons et des modes étaient fixées 
depuis longtemps dans leurs points essentiels. La notation primordiale 
au contraire, grace a ses éléments fondamentaux, les 16 lettres archaiques 
(ci-dessus p. 166), nous permet d’entrevoir une phase de la pratique 
musicale antérieure ἃ la distinction théorique du ton et du demi-ton. 
Expression visible de la plus ancienne doctrine grecque, le systéme de 
signes élaboré au VI* siécle avant notre ére va nous expliquer la forma- 
tion des divers types de succession mélodique enseignés dans les écoles 
de l’époque préaristoxénienne. II] suffira donc d’étudier ce mode d‘écriture 
musicale par rapport a sa signification originaire, ἃ l’usage qui en est 
fait dans les échelles tonales notées entiérement d’aprés le principe 
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énharmonique et antérieures ἃ l’époque d’Aristoxéne. (Au surplus les 
échelles ajoutées plus tard n'ont pas pénétré profondément dans la 
pratique; les mélodies notées qui nous sont parvenues n’en offrent 
qu'un seul, un trés court exemple.) En conséquence de ce qui précéde la 
notation dite instrumentale est la seule dont nous nous servirons ici, 
‘méme en reproduisant les exemples qui nous sont parvenus uniquement 
en notes vocales. 

V. L’ancienne écriture musicale des Grecs, de méme que leur doctrine 
harmonique, se fonde sur la catapycnose, division de l’octave en 24 quarts 
de ton (pp. 95-96). L’étendue totale embrassée par Véchelle notée des 
mattres préaristoxéniens est de deux octaves (la, —la,), plus un intervalle 
de ton au grave, a Vatgu un dems-ton'. Le nombre des signes figuratifs 
des sons ne correspond pas exactement a celui des degrés de l’échelle 
catapycnosée : dans chaque octave cinq échelons (sur 24) restent sans 
expression graphique, tandis que deux degrés ont un double signe. 

La signification normale des notes est celle que les Anciens leur asstgnatent 
dans le genre enharmonique, la seule des trots espéces de mélopée qut 
atiribuatt une valeur constante ἃ chacun des stgnes, tandts que le diatonique 
et le chromatique se contentatent de donner une hauteur fixe aux notes désignant 
les sons stables du systéme-type*. Nous nous conformerons au principe 
antique en traduisant sur la portée les sons de l’échelle grecque qui 
ont leur équivalent dans la musique de l’Europe moderne. Quant aux 
‘diésis intercalaires, sons artificiels que notre notation est impuissante 
ἃ rendre, nous les transcrirons, comme précédemment, par des points 
noirs surmontés d'un astérisque; toutes les notes de cette catégorie sont 
censées se trouver abaissées d’un quart de ton. 

VI. En disposant les signes de son systéme graphique, l’ordonnateur 
définitif de l'ancienne notation des Hellénes a pris son point de départ 
au grave. La maniére la plus naturelle de lire le tableau suivant sera 
donc de procéder de bas en haut. 


t Lediagramme polytrope (échelle générale) d’Aristoxéne parcourait deux octaves et une 
quarte (Théon de Smyrne, Ed. Hiller, p. 64); l’intervalle de ton ajouté a I’étendue primi- 
tive se trouvait au grave. Cette échelle pluritonique, qui se rattachait au systéme des 
sept Echelles transposées, descendait donc jusqu’a la proslambanoméne du nouveau ton 


hypodorien (ν",ρ») et montait jusqu’a la néte des disjointes du ton mixolydien (oh). 
2 « Mes devanciers discutaient entre eux sur la diversité des nuances dans le diato- 


« nique et le chromatique, mais ils étaient unanimes pour déclarer qu’il n’existait 
« qu'une seule espéce d’enharmonique. » Plut. de Mus. ce 34. 
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VII. Voici les premiéres observations suggérées par l'inspection du 

tableau précédent : 

A) Tous les degrés de échelle catapycnosée qué portent un nombre pair 
coincident avec ies sons de la musique européenne, avec les touches blanches 
et noires de notre clavier; chacun des sons de I'échelle tempérée est 
rendu par un signe de la notation antique; deux sons dans chaque octave 
| (fa et ut) s’expriment par une double note. 

B) Ceux des degrés qué correspondent ἃ un nombre impatr de dsésts 
tombent enive les touches de notre clavéer et w’ont pas d'expression régulséere 
dans la notation THOBEURE : ong d’entre eux aan chaque va gecioeant 


ae --« ------ »αρακοκασσω. 


La raison de cette double particularité se découvre fi bene moyen- 
nant un examen attentif du procédé suivi par ceux qui ont tiré |’écriture 
musicale des Hellénes de la primitive notation diatonique. Chacua des 
16 caractéres alphabétiques dont se compose cette antique écriture musi- 
cale est présenté sous un triple aspect*: 1° comme lettre drosie (F, K), 
2° comme lettre couchée (LL, <<), 3° comme letive vetournée (4, ἡ); la méme 
lettre désigne, dans ces trois états, trois degrés contigus de 1’échelle 
catapycnosée. La lettre droite correspond ἃ une touche blanche du clauier 
européen (F =—sol,, K = Si,); la méme letire tracée ἃ Venvers représente 
la touche noire ou blanche stiwée une seconde mineure plus haut (3) = lab,, 
4 τα ut,); dans sa position couchée la letwe figure une intonation intermé- 
diaive : le son atgu abatssé d’an deéssss (LL = lab., <= tuts). 

Or les sept lettres droites qui figurent les degrés successifs de la primi- 
tive gamme diatonique sont mutuellement distantes, comme les touches 


x Certains musicistes pythagoriciens avaient, paraft-il, imaginé des signes pour 
combler cette lacune (Arist. Quint., p. 15), mais leurs notes additionnelles n’ont jamais 
di pénétrer dans la pratique, sans cela on les trouverait dans la forme enharmonique 
des tons diésés, introduits par Aristoxéne. 

2 Par suite de la forme de certaines lettres, les signes dérivés présentent parfois des 
_ irrégularités, mais cela n’atteint en rien le principe. Mus. de lant., t. I, Ὁ. 399. 

83 Rien n’est plus contraire ἃ l’esprit de la théorie antique que de noter ce son 
intermédiaire dans le tétracorde enharmonique par l’altération ascendante de I’hypate 
ou de la paramése, soit par un mi ou un δὲ demi-didse. Pour les musicistes grecs une 
paretlle sntonation ne représente jamais autve chose qu'une parhypate (ou une trite) issue 
de Vabaissement de la parhypate (ou de la trite) déatonique. On se trompe en s‘imaginant que 
l’on peut indifféremment considérer la note intercalaire sous |’un ou l'autre des deux 
aspects. L’instinct musical nous contraint d’assigner ἃ toute intonation un degré 
déterminé. Méme faussé, un son garde sa dynamss, son rang dans l’échelle; le son 7 de 

échelle acoustique établie sur la fondamentale ΟἹ est, a l’oreille du musicien moderne, 
un δὲ trop bas et non pas un Ja surélevé. 
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blariches de nos’ pianos, tantét d’un ton, tantét d’un demi-ton. Lorsje 
la distance entre deux lettres droites voisines est d’un ‘ton entier, iles 
clair que le quatriéme diésis, a partir du plus- grave des deux degrés, 
ne pouvait, dans le systéme susdit, avoir un représentant graphique. 
D’autre part lorsque les deux lettres droites voisines exprimient seul 
ment un intervalle de demi-ton, il est évident que le troisiéme degr 
ascendant, a partir du plus grave, se trouvait étre représenté par deax 
notes : une lettre droite et une lettre retournée. 

VIII. Ainsi que les observations précédentes le démontrent, les view 
aulétes qui ont élaboré l’écriture musicale ne se sont pas propos 
d’établir des signes assez nombreux pour noter en quarts de ton um 
échelle d'octave ou méme un simple tétracorde; sls n'ont cherché ἃ figue 
que ceux des sons artifictels qui leur étatent nécessatres dans la pn 
Jamais les musiciens hellénes n'ont pu noter plus de quatre di 
successifs en montant ou en descendant. Par contre il leur était a 
facile qu’il 1’est aux musiciens modernes de noter une succession indé! 
ment continuée de demi-tons. Une échelle de cette espéce se trouve | 
le traité d’Aristide Quintilien (p. 27), et sa graphie répond exactement 
a celle de notre gamme chromatique dans le ton de fa ou d*ué. 


"Exbeois τῶν κατὰ ἡμιτόυιον." 


TEE ES CTE Pe, COE I ETE τ το τ 


IX. Les 12 sons pairs de chaque octave, représentés par 7 lettres 
droites et 7 lettres retournées, s’enchafnent harmoniquement entre eux 
par des quintes et des quartes alternées, 


ΚΓ cc F F A OF 

» Tt 2 - 1. A Ἅ 
Si, — mt, — la, — vé,— Sol, — ut s— fa,— sid, —msb, —lab, — réb, — sol), 
tandis que les sons impairs, traduits par des lettres couchées (st, fa, si si, 
mid, lab, réb, solb), n'ont aucune liaison harmonique avec la. la série 


: A partir d’Aristoxéne I’échelle notée a été allongée en haut et en bas, mais elle n'a 
plus regu de nouveaux échelons intérieurs depuis l’époque de Sacadas. 

4 Nous supprimons: au grave et ἃ l’aigu les notes qui dépassent ’étendue de ls 
notation préaristoxénienne. 


APPENDICE. : 363 


précédente. - Plus loin on verra en outre que:‘lks ‘lettres droites .et. les 
lettres retournées sont seules aptes a figurer-en: qualité de sons stables 
et-de notes -indicatrices du genre;.les lettres. couchées. n'apparaissent 
que dans une seule fonction : comme second dégré. ascendant: d’un 
tétracorde. En somme les lettres couchées, prises dans leur signification 
normale, représentent uniquement des notes de passage. ou. d’ornement, 
des accents exharmoniques. >, hae ae Ὶ So 


B. Le ton fondamental et ses trois plus anciennes transpositions. 


X. L’échelle catapycnosée n’était pas une succession de sons suscep- 
tible d’appropriation pratique, mais un tableau synoptique dont les 
maitres préaristoxéniens se servaient comme d’un moyen commode pour 
démontrer a leurs disciples la notation, la composition intérieure et la 
hauteur absolue des échelles dans les divers tons, genres et modes*. Pour 
nous autres modernes, cette échelle notée, qui embrasse |’étendue totale 
et la collection compléte des sons exprimés par l'écriture musicale des 
Hellénes, est de plus un document historique trés instructif. Disons ici, 
par anticipation sur les résultats de nos constatations ultérieures, que 
les 21 notes comprises dans chaque octave, ainst que les lacunes déja signalées, 
prouvent chez les rédacteurs de ce diagramme polytrope la connasssance et 
usage de quatre échelles tonales modulées en genre enharmonique pycné 
et en diatonitque, ἃ savoir : 

1° |’échelle primordiale, originairement snititoniaue’ plus tard fixée au 
grave comme ton fondamental?; 


: Aristoxéne (Elém. harm., pp. 7, 53 etc.) désapprouve l’emploi des échelles cata- 
pycnosées dans l’enseignement harmonique. « II y a lieu, » dit-il, « d’étudier la succes- 
« sion des sons dans les échelles réellement propres a l’exécution, au lieu d’essayer de la 
« décrire ἃ l’aide d’échelles catapycnosées, de fagon a faire croire qu’il y a succession 
« effective entre les sons dont la distance n’est que de l’intervalle minime. Bien loin, en 
« effet, que la voix puisse entonner vingt-huit dsésis ἃ la suite l'un de l’autre, elle n’est 
_« pas méme en état de faire entendre un troisiéme diésis aprés en avoir chanté deux ». 
Ibid., p. 28. L’énonciation du chiffre vingt-hust fait voir que les échelles catapycnosées 
employées ordinairement dans les écoles musicales se limitaient 4 une étendue de 
neuvieme majeure : l’octave-type prolongée d’un intervalle de ton au grave. 

2 A l’Epoque ou l’échelle primordiale existait seule, elle ne portait naturellement 
aucune épithéte. Mais aprés que les trois transpositions eurent été établies, comme elle 
se trouvait ἃ un intervalle de demi-ton au-dessous du ton dorien, on lui donna le nom 
de ton hypodorien (τόνος ὑποδώριος). Aristoxéne l’appelle encore ainsi. « Chez les harmo- 
« niciens » dit-il, «les uns déclarent le ton hypodorien le plus grave de tous, le dorsen plus 
« aigu d’un demi-ton, le phrygien plus aigu que ce dernier de l’intervalle d'un ton, le 
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29 l’échelle tonale dite lydtenne (τόνος Avdsas) ; transposition de kh 
précédente, une quarte (10 diésia) plus haut; 

3° l’échelle tonale dite phrygienne (τόνος τρύγιος) : un ton (4 diésis) 
au-dessous de la lydienne; 

45 V’échelle tonale dite dorienne (τόνος δώριος) : um ton (ς diss 
au-dessous de la phrygienne, un demi-ton au-deasus du ton fondamentdl. 

XI. La représentation graphique. des degrés immuables et commu: 
a tous les genres, dans chacune des quatre échelles tonales, suffira i 
montrer la hauteur réelle de celles-ci par rapport au diapason antique 
{p. 203), ainsi que leur situation relative, leur degré de parenté har 
monique et leur étendue a l’époque préaristoxénienne. Tous les degrés 
fixes des quatre échelles correspondent a des lettres droites, sauf la mése 
du ton dorien et ses deux octaves, marquées par des lettres retournéss. 
(Les chiffres donnent la décomposition des intervalles en diésis.) 


Ton fondamental. 


4] ΟΠ 10 "Ὁ 10 Ti 10 | 


Prosl. Graves. Moyennes. Disjointes. Suraigués. 


— L’octave aignué reste 
incomplete. 


Prosl. Graves. Moyennes. Disjointes. 


Ton phrygien. 
E 


-&- 
ee L’octave aigué reste 
ΕἸ ΞΕΞΞΞΕΞΞΞΞΞΞΞΞΞΞΕΞΞΞΞ τος τ ς-- Incomplete. 
4 1 ἴὸ Ι οἰ ότι 1 


Proal. * Graves. Moyennes. Disjointes. 


E Ir J Π Ν ἃς 


ΣΈ ΞΞΞΞΞΞΞΞΞΞΞΞΞς- -- --  - oo ΤΣ τ τεττττες: 
| pee ἘΞ--  --- ee ἐς --Ξ ΕΞ --Ο ΞΞ 
ἜΞΎΡΙΞΞΟ ΞΞ---- --ΘΞ- Ξ-- ΞΞΞΞΞΈΞΞΕΕΙΞΞ -  σ- 


Ῥτοεῖ. Graves. Moyennes. Diajointes. Suraigués. 


Ton dorten. 


« lydten plus aigu d'un autre ton — et enfin le mézolydien plus aigu que le précédent 
« d'un demi-ton. » 1δίά., p. 37. Le ton fondamental n’est pas mentionné par les dea 
écrivains musicaux (Ptolémée, Bacchius) qui parlent de ses trois plus anciennes 
transpositions. Mais sa priorité ressort de la notation méme; les caractéres alphabé- 
tiques que nous transcrivons musicalement par sé ἢ (Η οἱ K) n'ont d’emploi dans aucune 
des trois susdites échelles transposées. 
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XII. Relativement a l’affinité harmonique des quatre échelles tonales, 
remarquons qu'il y a entre le ton fondamental et le lydien une parenté 
au premier degré, puisqu’ils possédent en commun deux tétracordes 
(F —C et £E— ¥). Ilya affinité du second degré entre le ton lydien et 
le phrygien; ils n’ont en commun qu’un seul son stable dans chaque 
octave : la mése lydienne (<) devient la paramése phrygienne. La méme 
affinité existe entre le ton phrygien et le dorien : la mése phrygienne (Π) 
devient la paramése dorienne. Aucune parenté harmonique n’unit les 
échelles tonales qui ne se suivent pas immédiatement sur notre tableau. 


C. Echelles enharmoniques. 


XIII. Les quatre anciennes échelles tonales, restées de beaucoup les 
plus usitées pendant toute l'antiquité’, montrent dans leur graphie une 
application strictement réguliére de la division préaristoxénienne des 
tétracordes enharmoniques et diatoniques (pp. 169-170). Pour noter tous 
les degrés de l’échelle enharmonique les caractéres employés a marquer 
les sons stables suffisent ἃ eux seuls. Les trois sons de chaque pycnon 
présentent la méme lettre dans ses trois positions : le barypycne, le son har- 
monique, est marqué par la lettre drotte; l’oxypycne, le degré indicateur du 
genre, se note par la letire retournée; le mésopycne, le son intercalaire, est 
déstgné au moyen de la lettre couchée. 


Ton fondamental. 


H hod rut 


---.-..ὕ...-. ee = —— —_—__ &- 
a Ξ 
eee a ἢ ae τ τ τ τ 
nia an 11 111 _ § rts | 
Prosl. Graves. Moyennes. 
Ton lydien. 
Ee ful Cv) 
a a οὐ ἰαιροῖος. 6 Θ΄ 
ὍΣ 36S SS Ξ 
re tT 8 rr 8 841 
Prosl. Graves. Moyennes. Meése. Disjointes. Suraigués. 


Ton phrygien. 
E rio Fu 4 FT <V> ZAA 


4 11 τ δ᾽ yt τ δ᾽ 1" , 8 qi ᾿ 
Prosl. Graves. Moyennes. Meése. Disjointes. Suraigués. 


1 Il ne reste qu’un seul exemple de I’emploi des échelles tonales d’invention plus 
récente parmi les fragments mélodiques qui nous sont parvenus en notation grecque: 
la chanson de Tralles, en ton iastien ; 


47 
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Ton dorten. 


A Ews Pu > "1<A N7\N \ 


a 


aan | eo a 5 ΙΙ 


Λ Ι q 68 8 | 
Prosl. Graves. Moyennes. Meése. Disjointes. Suraigués. 


XIV. En enseignant a leurs disciples les principes é&lémentaires & 
I’harmonique (intervalles, tétracordes, etc.), les maitres athéniens & 
reportaient habituellement, non pas a l’échelle de deux octaves, maisi 
l’octocorde-type, a I’harmonie dorienne (p. 167, note 2). Les diagramms 
notés en vue de l’exercice pratique présentaient la succession des sor 
dans l’ordre descendant (p. 174, IV). L’sntonatton des degrés intévieurshs 
tétracorde ne comportatt aucune vartante dans le genre enharmonique. 


Cc » rs K ςἘ ἽἼι.Γ 
-- &- 
Octocorde enharmonique dans (@); SS  “ Ξ ΞΞ- -Ξ = 
le ton fondamental. Se π΄ τ“ - ““““““ς 
Β 4᾿᾿᾿δ΄ 11 
Néte Param. Mése Hypete. 
2 2 
En ton lydien. ᾿ΞΞ ΞΞ- -ΞΞ -Ξ .--- -οΟ--- 
ΞΘ ΞΡ 5 ---- ΞΞΞΞΞΞΞΞΞ 
PF ΤῸ 
Néte Param. Mése. Hypate. 
Z > V < μ“ Ἴ1.Ε 
En ton phrygien. ΞΞΞ —— τος — 
πε ey ee τ τ 
Néte Param. Mése. Hypate. 
N A<1 2 ΣΜ 
= Q=fe κα * 
; ---------- ---  γ.)..- 
En ton dorten. @: ——— -- 49 
- σὺ στὰ 
Néte. Param. Mése. Hypete. 


XV. Si quatre caractéres, ainsi qu’on le voit, suffisent a la notation 
de l’octocorde enharmonique, Iheptacorde du méme genre n‘en nécessite 
que trois. On peut considérer cette forme contractée de la succession 
mélodique comme la superposition de deux tétracordes appartenant 
a deux échelles tonales différentes, mais harmoniquement apparentées 
et unies par le son médian de lheptacorde (p. 178 et suiv.). La partie 
modulante de l’échelle se trouvant a l’aigu, il est nécessaire, si |’on 
veut faire ressortir le but ordinaire de cette combinaison, de produire 


APPENDICE. 367 


la succession entiére dans l’ordre ascendant, et de terminer le melos en 
descendant de la paramése a I’hypate. 

A) Heftacorde conjoint dans le ton fondamental. On superpose au tétra- 
corde des moyennes le tétracorde correspondant du ton lydien, en sorte 
que la mése (C) se transforme en hypate (Mél. ant., Ὁ. 462-463). 


Cadence finale. 


Γ L ἽἼ Cv) < K C¢ Ἴ -Γ 
. ο»'»ο. 5 .--[ω. ο--. 
—————— ΞΞΞΞΞΞΞΞΞΞΞΕ Εξξξξξξξξξξξξξξ- πῇ 
1 8 Ὁ 8} —_—- 4 8 1 
Ἦγρ. Mése. N. des conj. Param. Mése. Hyp. 


B) Heptacorde des conjointes en ton lydten. Conformément au procédé 
théorique décrit par Aristote dans la réponse du probléme 47 (p. 178), 
la mése lydienne (<) devient dans le tétracorde aigu paramése du ton 
phry gten. 


Cw) <V> Z [Cc < IVC 
--- ---- -ὦ b6-bo— = ---ἤθ -----. .γ-----------Ξ 
ἘΞ ΞΘ Β')"- ----ς-ος--- -- -- -Ξ ΞΟ — Fe =i 
| 4 4 8 4 4 ΝΕ ΕΕΕΞΕΕ NG wee tg 8 a ἴ 
Hyp. Mése. N. des conj. Param. Mése. Hyp. 


c) Heftacorde des conjotntes en ton phrygten. De la méme maniére que 
dans l’échelle précédente, la mése phrygtenne ("]) devient dans le tétracorde 
supérieur paramése du ton dorten. 


Cadence finale 
Fu <A N < uF 
ee [β ΣΕ ΞΞΞΕΞΞΞΞ τε Ξ 
ee ΠΗ ~~ 8 fo a 
Hyp. Mése. N. des conj. Param. Mése. Hyp. 


Ὁ) Un heftacorde conjoint en ton dorien et en genre enharmonique n’a pas 
de notation réguliére dans Vécriture mustcale des Grecs, laquelle n’a jamais 
possédé de signe pour exprimer le diésis a l’aigu de > (sib,)*. Ceci nous 


prouve péremptoirement que l’échelle tonale mixolydienne (Hh) a été 


Σ « A Porigine il n’y avait que trois échelles transposées, la lydienne, la phrygienne, 
« et la dorienne, qui ne pouvaient moduler a la quarte aigué. On imagina le systéme 
« conjoint afin d’avoir toujours sous la main ce genre de transition. » Ptol. Harm. II, 6. 


L’heptacorde lydio-phrygien (B) fut l’embryon du ton hypophrygien (°), déja en usage 
au temps d’Aristoxéne (Elim. harm., Ὁ. 37); Vheptacorde phrygio-dorien (C) donna 
Naissance au nouveau ton hypodorien (*, ), créé vraisemblablement par Aristoxéne 
luieméme (Mél. ant., Ὁ. 25, surtout note 1). 
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imaginée ἃ une époque ov I’écriture musicale était déja définitivement 
fixée. En effet ce ton a une notation hybride : le tétracorde des graves est 
écrit d'aprés l’orthographe ancienne (enharmonique), celui des moyenne 
se note d’aprés l’orthographe nouvelle (diatono-chromatique)*. 

XVI. Une remarquable assertion d’Aristoxéne, reproduite plus hant 
(p. 246), nous édifie pleinement sur le réle accessoire assigné au son 
intermédiaire du pycnon, et nous invite par la ἃ examiner de plus prés Ie 
fonctionnement intérieur et la nomenclature du tétracorde enharmonique. 
D’aprés la déclaration formelle du célébre musiciste, certains aulétes de 
son temps exécutaient le tétracorde enharmonique des moyennes selon ἰὼ 
formule primitive, c’est a dire réduit a un tricorde. 


Pour les instrumentistes, et généralement pour tous les musiciess 
helléniques postérieurs a l’introduction de Il’enharmonique pycné, le degr 
manquant de la quarte ne se trouvait pas entre les deux sons de kh 
tierce majeure, tntervalle censé tncomposé en enharmonique 5 il était situéi 
l’intérieur du demi-ton. Mais nous savons que c'est 1A une conceptict 
d’école, une fiction, et Aristoxéne lui-méme, tout en enseignant comm 
théoricien la doctrine nouvelle dans toute sa rigueur dogmatique, nous 
fait voir les choses sous leur jour naturel la ou il raconte la naissance 
la mélopée enharmonique (Plut. De Mus. c. 11): « Olympe, quand ἢ 
« parcourait sur son instrument l’échelle du genre diatonique, fa 
souvent passer la mélodie directement a la parhypate du diatonique, 
partant de la paramése ou de la mése, sans toucher ἃ la lichanos. I! 
s‘émerveilla du beau caractére de l’inflexion; et, plein d’admiration 
pour la succession d’intervalles resultant de ce procédé, il ladopta ety 
composa des mélodies dans le mode dorien ». 

La formation de l’enharmonique pycné se trouve complétement éclaircie 
par ce texte. Sans revenir sur la suppression faite par Olympe, et tout en 
maintenant intact le grand intervalle occupant les 4/5; de la quarte, les 
disciples helléniques de l’auléte phrygien ont refait de son tricorde u 
tétracorde en dédoublant le demi-ton (p. 246), et en reprenant, avec unt 
nouvelle acception, les dénominations traditionnelles des deux degrés 


< 
< 
< 
< 


᾿ 


7 Au point de vue de Ia notation, l’échelle tonale hypeviastienne (#), innovation 
d’Aristoxéne, fait le pendant du ton mixolydien. Le tétracorde des graves a ortho 
graphe diatono-chromatique (fa#-sol la si en diatonique), le tétracorde des moyenaes 
suit l’orthographe enharmonico-diatonique (si ut τέ mi). Cf. Mus. de U'ané., t. 1, Ὁ. 403. 
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intérieurs de la quarte. Le nom de lichanos est passé a la parhypate 
@Olympe (celle du diatonique naturel), et le son nouvellement tntercalé a pris 
pour lui la désignation de parhypate. Si nous voulons pour un instant faire 
abstraction de la nomenclature traditionnelle, issue d’une conception 
arbitraire du tétracorde, et nous en tenir a la réalité, aux origines 
historiques, aux faits de la pratique, nous nous exprimerons ainsi : 
L’enharmonique pycné, issu du diatonique universel, ne posséde pas de sons 
lichanoides : c’est lA son caractére essentiel. En revanche il exhibe dans 
chaque tétracorde deux degrés parhypatoides, V'un harmonique, naturel 
(la lichanos théorique), noté par la lettre retournée, le second artificiel (la 
parhypate théorique), figuré par la lettre couchée. 

L’absence des degrés lichanoides n’avait pas le pouvoir d’altérer 
sensiblement le caractére musical de la doristi et de ses deux modes 
subordonnés, puisqu’elle laissait intacts tous les sons servant a constituer 
le corps harmonique de |’échelle-type (pp. 145, XIII; 254, VI). Il n’en 
était pas de méme pour les deux échelles modales de la famille phry- 
gienne, baties précisément sur la consonance lichanoide (p. 260-261). La 
disparition totale des indicatrices diatoniques aurait laissé la phrygtsts et 
Vhypophrygisti sans aucune note de repos ou d’arrét. C’est pourquoi ces 
deux modes, incompatibles avec l’enharmonique pur, se bornaient a 
employer la division enharmonique dans celui de leurs deux tétracordes 
qui ne contenait pas le son final de l’octave modale. Tout ceci concorde 
au mieux avec un dire d’Aristoxéne, qui nous est transmis par un des 
Péres de l’Eglise primitive, Clément d’Alexandrie (Strom. VI, 11) : 
« Le genre enharmonique convient excellemment au dorien, le diatonique 
« au phrygien ». 


D. Echelles diatoniques. 


XVII. D’accord avec la théorte des maftres préaristoxéniens (pp. 169, 
170), la notation diatonique ne différe de celle de l’enharmonique que par 
un seul signe dans chaque tétracorde. La note la plus aigué du pycnon, 
une lettre retournée, disparaft, remplacée par la note placée un ton 
(4 diésis) plus haut et représentant I’indicatrice du genre diatonique. 


Ton fondamental. 


Ho hoe F FL F C KM < CU ΖΝ 
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Ton lydien. 
F Fe Fo CY 1 < Cu Z M+ 


ee -----5- ΞΞΞ ΞΞ a -ξαΖ--Ὁ---- 
4 | ι δ 4 II a 5 4 | A 6 δ 4 4 
Prosi. Graves. Moyenhes. Mése. Disjointes. Suraigués. 


EFL * Fu 9 9 <Y N ZA A 


Proal. Graves, Moyennes. Mése. Disjointes. Suraigués. 


XVIII. De méme que Il’enharmonique, le genre diatonique n’avait 
qu’une seule expression écrite, mais cette orthographe unique se lisait 
musicalement de diverses maniéres, selon la qualité des exécutants, 
selon le style des compositions qu'il s’agissait de faire entendre’. Ilya 
lieu de distinguer pour la notation diatonique trois interprétations, au 
moins. 

1° Diatonique isttéral : toutes les notes ont leur valeur théorique, 
laquelle vient d’étre transcrite en notation européenne. Les sons parhy- 
patofdes s'assimilent dans l’exécution, autant que possible, a ceux de 
l’enharmonique (pp. 190-191); comme eux, ils ont simplement la valeur 
de notes de passage. 

2° Diatonique naturel ou vulgatre : les deux sons mobiles de chaque 
tétracorde se rattachent par un enchainement de consonances aux sons 
stables, au corps harmonique (pp. 101, 102, 189), et tous les degrés de 
l’octave sont aptes ἃ devenir des notes de repos; Ja letive couchée qui 
marque le degré parhypatotde prend la valeur de la letive retournée et se lit 
conséquemment un diésis au-dessus de sa hauteur normale. 

3° Dtatonique amolli ou mou (p. 192) : les deux degrés mobiles ont une 
intonation différente de celle qu’indiquent les notes; le son Ulichanoide 
s'entonne un diésts plus bas que dans les deux premiéres especes de diatonique, 
et se convertit en un accent artificiel. Le son parhypatoide, au contraire, 


1 Il sera ἃ propos de rappeler ici le mot de Platon : « Les instrumentistes se contep- 
« tent d'une justesse approximative, obtenue par des tatonnements. » Philébe, p. 56. 
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s’asstmsle, en dépit de la notation, a celui du diatonique naturel : il reprend 
une valeur harmonique. 

Ii suffira, pour montrer cette triple interprétation, de transcrire, a 
titre d’exemple, l’octocorde-type noté dans les deux tons les plus usités. 


Ton fondamental. 
Notation antique Ε < < K C ξΕ Lt 
= Ge. : ᾿ 
αὐτὶ οτος ο ψγυω οὐθς -----...Ἐ΄-. 
interpritée en diatonique = Ξ- - -- Ξ —— a ——_o- 
littéval; a -Ξοξ τ - 
- 
1 5 ee ρος ς 
en diatonique vulgaire; Σ5- “τ τ -- - - ΞΞΞΞΞΞΞΞΞΞ---95Ξ:- -οξ ἢ 
ἘΞ “τ τ π΄ τ a a -- 
Ἕ 
Se 55. δ τ Ὁ 
en diatonique mou. Ξτ- ———— | 
eo i 
Ton lydsen : 
Notation antique Vi Z ΕΞ Γ « Π uC 
a ς΄ ὅς... - 
interpriétée en dsatonique που ---- -------------------- -- 1 - * —— ο------ ----- 


sttéval; OOO 


en diatonique vulgatre; 


en diatonique mou. 


XIX. A en juger par tous les documents musicaux actuellement 
connus, aucune indication accessoire ne faisait connaftre au lecteur d’un 
morceau écrit en notation diatonique, laquelle des trois interprétations 
était entrée dans les vues du compositeur. Celui-ci s’en remettait, pour la 
réalisation de son ceuvre, au discernement du maftre de musique, au bon 
gotit de l’exécutant. S’il s’agissait d’un morcequ de musique vocale, destiné 
ἃ s’exécuter par une collectivité, ou par un chanteur dénué de culture 
technique, aucun doute ne pouvait surgir : le diatonique vulgaire s‘impo- 
sait, quelle que fat la contexture harmonique de la cantiléne (p. 190), 
et tous les modes s’adaptaient sans effort aux inflexions uniformément 
mélodieuses de l’échelle naturelle. Si, au contraire, l’ceuvre notée était 
un solo d'instrument ou une composition vocale concue en vue d'une 
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exécution agonistique, le musicien professionnel disposait des deur 
variétés artificielles du genre diatonique. Mais pour fixer son choi 
entre elles, il avait a tenir grand compte de l’éthos de la composition, 
autrement dit de l’échelle modale mise en ceuvre. : 

A) La phrygists εἰ Vhypophrygisti, fondées sur la consonance lichanoik 
(p. 261), excluaient l'usage du diatonique mou, dont les tndicatrices naturelles 
sont vemplacées par des sons exharmoniques. Outre le diatonique vulgaire, 
d’usage universel, le diatonique littéral donnait aux deux échelles modales 
les sons d’arrét indispensables, et notamment le repos final. Les sons 
artificiels, étant placés sur des degrés passagers, n’altéraient pas le 
caractére essentiel de l’harmonie. 


Ton fondamental, octave phrygienne. Octave hypophrygienne. 
< “KC F LPT Fe Z ΟΓ < <K CF 
_-e- 
En diatonique ΞΞΞΞΞΞΞΞΞΞΞΞΞ — eat = eee 
ἐμένα. ———_ 1} ———— - o— 
eee ee ee” = Ea 


En diatonique g== ΞΞΕΞ oe ΒΞ 
υμίραΐνγε. Se eee Se eS cae 


B) Le diatonique littéral, avec ses parhypates et ses trétes artificéelles, μι 
pouvait s'appliquer aux harmontes de la famille lydienne, dont les degrés 
parhypatoides étaient appelés a constituer la consonance fondamentale 
(p. 262). En lydists et en hypolydists diatonsques, la lettve couchée devil 
donc s‘tnterpréter comme tune letire retournée, quel que ft le genre de 
musique ou la qualité de lexécutant'. Toutefois Jl’artiste virtuose 


: Quand un chceur d’hommes chantait les sept octaves diatoniques dans les limites 
moyennes de la voix mésoide, comprises entre fag et fas (p. 203), les deux degrés 
extremes des octaves lydienne et hypolydienne se trouvaient @tre notés un diésis 
plus bas que ceux des cing autres octaves modales (L_ — LJ au lieu de 4 —N), 
bien que dans le diatonique vulgaire les deux couples de notes eussent absolument ἰδ 
méme hauteur. Or, par un respect aveugle pour le signe écrit, les facteurs d’instromeats 
a vent avaient, parait-il, ’habitude d’abaisser d’un quart de ton le diapason des aulsi 
destinés a faire entendre les deux octaves lydiennes dans leur ton homonyme. Rt si now 
en croyons Aristoxéne, quelques maitres de musique, parmi ses contemporaine, étaient 
assez insensés pour accommoder leur doctrine tonale a cette pratique extravagante. 
« Certains harmoniciens, » dit-il, « ayant égard ἃ la perce des auloé, séparent entre ex 
« par trots diésis les trois tons les plus graves, l’hypophrygien, Vhypodorien (c'est ἃ dire 
« l'hypolydien) et le dorien » (dont la distance normale est respectivement de 4 diésis, 
2 diésis); puis, « aprés avoir séparé par un ton le dorien du phrygien, ils mettent de 
« nouveau frois diésis entre le phrygten et le lydien, et autant entre celui-ci et le 
« mixolydien. » Elim. harm. (M.) p. 37- 
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n’était pas réduit au seul diatonique vulgaire; il avait en outre a sa 
disposition le diatonique mou, qui fournissait ἃ chacun des sons d’arrét 
une appoggiature supérieure arbitrairement abaissée : accent étrange, 
inharmonique, mais nullement inexpressif. 


Ton fondamental, octave lydienne. Octave hypolydienne. 
MK CFUPRO MfrexM κει. 
En diatonique @§—— 2 pS = — [5ΞΞΞΕΞ ΞΞΞΞΞ 
υμίραϊνε. Ὡὦς-- - --- ΞΞ--τῖ ΞΡ ἘΞ ΞΕ eee »: 
= Bee 
-6- ἃ *% * ¥ 
En diatonique ——— --Ξ,....----- [ΒΠΞΞΞΞΡΞΞ o 
motu. ea = a eee oe 
Sr NEI eo ee 


c) Seuls le mode dorien ainst que ses deux subordonnés, Vhypodorien et le 
mixolydten (p. 253, 6), s adaptatent sans difficulté aux deux vartétés artificielles 
de la mélopée diatontque, aucun des degrés de |’échelle susceptibles d’abais- 
sement ne faisant partie de leurs consonances constitutives (pp. 261, 262). 
Par la lecture mentale des transcriptions données a la page 371, le 
musicien moderne a pu se rendre compte de l’effet des altérations 
intérieures du tétracorde diatonique dans le mode dorien; l’exemple 
suivant lui permettra de faire les mémes constatations sur I’échelle du 
mode hypodorien '. 


Ton lydien, 
Notation antique < πΠ UC ς Ε Lf "-- 
Ω. - 


.ὥ- 
snterprétée en ee Ξ ς  " 
en Prete bi littéval; ΞΞΞΞΞΞΞΞΞΞΞΞΞΞΞΈΞΞΞΞΞΞΞΞΞΞΞΞΞΘΞ ΞΈΞΞῃη ι 


en diatonique oulgaire ; [533 .:------- Ἢ ———— —— 


en diatonique mou. ee eee 


La maniére relativement naturelle dont les deux combinaisons raffinées 
s’appliquent a la dorists et a l’hypodorists nous autorise a supposer que les 
chroas diatoniques mélées d’inflexions abaissées avaient, tout comme 
l’enharmonique pycné dont elles dérivent, leur emploi principal dans les 
deux échelles autochtones des Hellénes européens. 


z Nous ne ferons pas la méme opération sur la méizolydists, mode employé presque 
exclusivement dans les chants de la tragédie, et dés lors restreint, selon toute apparence, 
au diatonique vulgaire (p. 190, V). 
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E. Echelles mélées de notation enharmonique et diatonique. 


XX. Parfois la méme succession mélodique renferme, a cété de signes 
exclusivement propres a la notation enharmonique, des notes qui se font 
reconnaftre pour appartenir a une échelle diatonique. Ces combinaisons, 
qui forment des mélanges de genres', résultent de deux procédés : 

1° superposition de tétracordes notés alternativement en diatonique et 
en enharmonique; 

2° réunion des deux espéces de notes dans le méme tétracorde, converti 
par la en pentacorde. 

XXI. La disposition ordinaire des échelles mixtes de la premiére classe 
est celle-ci : Je téivacorde principal, celui des moyennes, exhsbe la notation 
enharmonsque ; le tétracorde des disjointes ou celus des graves, ou bien tous les 
deux, ont lorthographe diatontque. 


Ton fondamental. 


Diatonique. Enharmonique. Diatonique. 
Γ < << K : = | F b= ΗΠ 
Ξ.  - -εςς.. τ! τ ὁ 0} 
Disjointes. Moyenpes. Graves. 


Ton lydien. 


Diatoniqne. Enharmonique. Diatonique. 
Vi Z uc < Iv " F ι.Γ 
ere ἢ 
Disjointes. Moyennes. - Graves, 


Le fréquent usage de ces échelles, οὐ la notation diatonique et |’enhar- 
monique alternent de tétracorde en tétracorde, est attesté par deux 
fragments mélodiques découverts depuis une dixaine d’années. Les 
passages suivants, en ton lydien, montrent les quatre notes enhar- 
moniques du tétracorde des moyennes; le tétracorde des graves n'est 
représenté que par l'indicatrice diatonique (F); celui des disjointes par 
ses deux notes inférieures (LJ [), communes a tous les genres. 


< Cu.--JIvVC Cu) CV F ς 


ὁ μέ-γας ἐμβροτοῖς ἃ -κά- τοῦ 0 - ἃς τὶ - νά - ξας 
Cheeur d’Oreste (Mélop. ant., Pp. 389). 
ς ΙΓ τς κα FC vu ςἘ F F I uv .ω C 
Πλε-ξά - με - νος... ἀμ - βρό- ται yer- pl σύ = poy ἅ « vat 
Second nome delphique (16#d., p. 459)- 


t « Toute succession mélodique est diatonique,-chromatique ou enharmonique, οὐ bien 
« formée du mélange des genres, ou bien encore commune aux trois genres. » Aristox., 
Elém. harm., ἢ. 44. Cf. p. 7. 
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Nous savons par Aristoxéne (Plut. De Mus. c. 11) que la disposition 
tétracordale qui vient d’étre décrite était celle des mélodies proto-enhar- 
moniques d’Olympe (le Spondeton en mode dorien, les Metroa en mode 
phrygien, les nomes funébres en harmonie lydienne), cantilénes instrumen- 
tales dans lesquelles des aulétes d’une époque plus récente s’avisérent 
d’intercaler le son mésopycne (p. 247, note 2). | 


Dorists (Ton fondamental). 


Diatonique. Enharmonique. 
Ε < 4K ς TIP 
Seat a a °  σεθυξετο;. 1. ΝΣ al 
g=— = ——————————— 
a ἘΡὰ ~ Disjointes. _ ΝΗ Π1 Moyennes. [ ==} 
Phrygists. 
Diat. Enharm. Diat. 
< WK ς Ver oF 


©. 


= SS ΞΞΞξξξθθ 


sdDisj. ΓΠ L_Meyen | Moyennes. | Graves. 


Lydisté. 


kK Enharm Diat. ͵ 


ALI μ. ex 
——— 
Disj. [ | —Pisj. | | Moyennes. iI Graves. 


XXII. Quant a la seconde classe d’échelles de genre mixte, voici la 
disposition que nous avons tout lieu de supposer avoir été la plus 
fréquente : le tétracorde des moyennes exhibast la notation de lV enharmonique 
pur; les deux tétracordes contigus avaient ἃ la fois le signe.de Vindscatrice 
enharmonique et celus de l’indtcairice diatonsque. 


Ton fondamental. 


Mixte. Enharmonique. Mixte. 
Cc «ὁ wWxK ς ἼΓ ""π-ῃ 
oe: 2. -©- a ; * & 
Oe 
ταῦ τος | Spigainins | | Moyennes. | ΙΗ Graves. [ γ᾿ 


XXIII. Grace ἃ la précieuse compilation d’Aristide Quintilien nous 
possédons quelques spécimens notés de ces échelles mixtes; nous y 
reconnaissons les plus anciens restes des diagrammes enharmoniques 
a l'aide desquels les maftres athéniens du V®* siécle enseignaient la 
structure des modes nationaux et de ceux d’importation étrangére. 
Empruntées ἃ un précis plus ou moins authentique de la doctrine de 
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Damon (p. 107), ces échelles remontent en derniére analyse ἃ w 
commentaire musical, un écrit préaristoxénien destiné ἃ expliquer techni 
quement le célébre passage du troisiéme livre de la Républigue de Platon’: 
D’abord nous bannirons de la composition musicale les chants plaintit 
et les lamentations, partant les harmonies larmoyantes, telles que 
mixolydists, la syntonolydssts et autres mélopées pareilles. Ensuite, 1 
n’étant plus indigne des gardiens de 1'Etat que l’ivresse et la volupte, 
nous interdirons les harmonies capiteuses et amollissantes : l’sasti εἰ 
la lydists dites relachées. Il nous restera donc, pour élever les guerriers, 
la dorssis et la phrygtsts. » 
Des six échelles modales nommées ici, et données en notation musicale 
par le commentateur, qui en attribue la rédaction aux maftres les plus 
anciens (oi xavv χαλαιστατοι), une seule, la lydisté reldchée (c’est ἃ dire 
Vhypolydists) est écrite d’un bout a l'autre en notation enharmonique; les 
cinq autres montrent un mélange de notes enharmoniques et diatoniques: 
elles réclament donc tout d’abord notre attention. Nous les analyserons 
successivement en commengant par les trois principales, la doristi, la 
phrygtsti et la msxolydists, dont la notation n’offre pas de particularités 
énigmatiques. Les six échelles modales vont de Paigu au grave et partet 
untformément de Uoctave de leur son final; mais deux d’entre elles Ὡς 
descendent pas jusqu’a ce dernier son. Le parcours des six échelles réunits 
ne dépasse pas l'intervalle de onzséme compris enive la néte des disjointes du ie 
lydsen (VM) et Vhypate des graves de la méme échelle tonale ((-), parcours du 
systéme général des harmonies ethniques antérieurement ἃ Damon. 
A) Dorists, Vharmonie dorienne dans la notation des vieux maftres. 
En ton lydien, notation d’A. Q. 
M Juc < . ως F 
Β᾽ΞΞΞΞΞ. ΞΘ --- 
ἘΕΞΕΞ ee ΞΞΞ ΞΞ Θ΄ ΡΥ. 
8 ει 4 Ι 8 a a 84 = 
Disj. enh. Moy. enh. .- 


Ά ΘΑ Α 8 


* Le docoment primitif a di étre rédigé vers l’époque d’Aristote (Cf. p- 107). 
L’exactitude des notes, telles qu’Aristide Quintilien nous les a transmises (Voir "Edition 
d’Alb. Jahn, Berlin, Calvary, 1882), est garantie par l'introduction dont le musiciste de 
l’€poque romaine a fait précéder les six échelles, et dans Iaquelle il décompose en diésis 
les intervalles consécutifs de chacune d’elles. (Meibom a une note de trop dans ls 
derniére échelle ) Cette analyse ne peut étre contemporaine des échelles notées, qui 
vont de l’aigu au grave, tandis que !l'analyse procéde, d’aprés la méthode aristoxzénienne, 
du grave ἃ laigu. De plus il y a lieu de supposer que I’écrit utilis€ par A. Ὁ. était ὁδὶ 
fantif ἃ l’endroit de I'sasté et de la syntonolydisti. Voir au reste Westphal, Plutarch, 
Pp- 85-94; Metrik, 3 éd., t. I, p. 469-475. 
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Transcription dans le ton fondamental. 


L AaxK C IWer Fk 
.  ΦΞΘϑΘο- “ὃ P= ae eae eee ene eee 
————————————————— ΞΘ "ΞΈΣΞΞΞΞΕΞΞΞΞ 
rt i Ἴ. st 8 ray 4 es 
Disj. enh. Moy. enh. Gr. diat. 


Si nous pouvons tenir pour authentique le chiffre de 28 diésis, énonceé 
dans une phrase des Eléments harmoniques d’Aristoxéne, 1’échelle-type 
de la musique grecque apparait ici dans |’étendue que lui assignaient 
les diagrammes catapycnosés dont se servaient habituellement les maftres 
pour leurs démonstrations théoriques (p. 363, note 1). L’harmonie 
proprement dite, c’est a dire l’octave modale (Υ --- C ou Γ --- Γ) divisée 
enharmoniquement, est devenue un ennéacorde de genre mixte par I’addi- 
tion, au grave, d’une hyperhypate (une Jschanos) diatonique'. Toute - 
cette disposition avait probablement pour but d’enseigner au disciple : 
15 que la doristi était apte ἃ prendre une mélodie entiérement enhar- 
monique?; 2° que, au cas od elle annexait a son parcours le degré 
au-dessous de l’hypate (p. 175), elle était tenue de prendre l’indicatrice 
diatonique du tétracorde des graves3, et de se transformer en systéme 
mixte de premiére classe (p. 374). 

B) Phrygtsis, \"harmonie phrygienne chez les vieux mattres. 


En ton lydien, notation d’A. Q. 


Z JWE < IVC F 
% & 

Ξς“. ὭΣ 6___,__ = 

ΞΞΞΞΞΞΞΞΞΞΞ ΞΞΞΞΈΞΞΞΞΞΞΞΞΕΕΞ α ΘΞΞΞΕΞΞΗ 
σ΄  βᾷ4΄ΔΠ1 ; 4 l 8 rity 6. 
Disj. mizte. Moy. enh. "Gr. mizte. 
Transcription dans le ton fondamental. 

< wWM“K ς TLE Fk 
——— So 

- & 8 } 4 8 rae | 4 

Disj. mixte. Moy. enh. Gr. mizte 


Nous avons la un spécimen de la seconde classe d’échelles de genre 
mixte (p. 375). Le tétracorde des disjointes contient a la fois l’indicatrice 


t Moins les deux sons artificiels, cet ennéacorde enharmonique, avec les arréts et repos 
sur la paramése et I’hypate, est [échelle fondamentale de la musique japonaise. Explique 
qui pourra cette coincidence aussi inattendue qu'incontestable. 

2 Se rappeler la phrase d’Aristoxéne transmise par Clément d’Alexandrie (p. 369). 

3 Une autre forme mixte du mode dorien, qui employait l’indicatrice diatonique dans 
le tétracorde des disjointes, nous est connue par le Spondcion d’'Olympe (p. 244). 
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diatonique (Z - <) et l’indicatrice enharmonique (J — }); en outre 
premiére se répéte une octave plus bas dans le tétracorde des grave 
(F =F). L'intervention du diatonsique étatt snévitable dans les harmonia tk 
la famille phrygtenne, puisque Voctocorde enharmonique présente un vide él 
place des degrés lichanoides de Véchelle primsttve (p. 369, 375), SOnS const- 
tuant la consonance fondamentale des modes phrygien et hypophrygia 
(pp. 260-261). D’autre part la phrygssts semi-enharmonique ne pouvat 
emprunter aussi au diatonique le degré médiateur de son octave, I’in 
trice des moyennes’, puisque la condition indispensable d’une mé 
enharmonique était l‘absence de l’un des sons lichanofdes de [Ὁ 
diatonique. L’échelle mixte du mode phrygien devait donc se cont 
d'une seule note d'arrét, celle que lui était indispensable pour 0, 1 
terminaison de ses périodes mélodiques. 

c) Mexolydists, ’harmonie mixolydienne chez les vieux maftres. 


En ton lydien, notation d’A. Q. 


Disj. Moy. enh. Gr. mixte. 


K (ὦ ἼΓ F Ach 
Q___ A ὡς οὐὐὐϑο 


Disj. Moy. eoh. Gr. Mixte. 


De méme que le mode phrygien, le mixolydien enharmonique 
musicistes préaristoxéniens appartient a la seconde classe des échelles de 
genre mixte; le tétracorde des graves est converti en pentacorde (p- 375) 
La mése manque dans le schéma d’Aristide Quintilien et [in 
supérieur de l’échelle nous fait voir un saut abrupt de triton. Prol 
ment la lacune est accidentelle; l’hégémon, la note directrice ne doit ρὲ 
avoir été omise par le commentateur de Platon, quand méme elle n’ett 
figuré ici qu’a titre théorique*. Au reste son absence ou sa présence 
n’influe pas sensiblement sur le caractére expressif de l"harmonie mixoly- 
dienne, tel que nous l’entrevoyons a travers cette curieuse succession de 
petits intervalles. La partie caractéristique du parcours de I’échelle se trout 


* Ce degré, complément décisif de I’harmonie, avait son emploi dans la hrousis, 0 
s’entendaient surtout les sons laissés de cété par le mélos. (Cf. p. 244-245.) 
2 Voir les problémes 44 (p. 35) et 20 (p. 37), avec leur commentaire. _ 
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concentrée dans V'intervalle de fausse-quinte (2 --- Γ, 1— hh), 74s décompose 
la mottié inférieure de Voctave modale en sept degrés mélodiques. C'est la une 
indication dont j’ai tenu grand compte en composant par hypothése la 
cantiléne diatonique du mode mixolydien notée ci-dessus (p. 264). 

Ὁ) Syntonolydistit, ou lydien intense chez le commentateur platonicien. 


En ton lydien, notation d’A. Q. Transcription dans le ton fondamental. 
< 4 ς TLE ς Ε Γ rich 
2. -ο- * * 
eg ee --- -  - --- 
Se ee τ-- 
| 4 6 ¢ ut ] 4 6 i 8 “11 ᾿ΕΝ 
Moy. diat. Gr. enh. Moy. diat. Gr. enh. 


BE) Iasti, Vharmonie hypophrygienne chez le méme écrivain. 


En ton lydien, notation d’A. Q. Transcription dans le ton fondamental. 
Π ς ἼΓ FOF ich 
Θ᾽ ΒΟ. ee ——e as... 
— ----- Ὁ -- ΕΞΞΞΞΞΞΞ ΞΞΞΞΞ = 
6} 8 oa] 6! 8 vi] 
Moy. diat. Gr. enh. Moy. diat. ‘Gr. enh. 


Telles qu’Aristide Quintilien les a notées, les deux successions de 
sons appartiennent a la premiére classe d’échelles mixtes (p. 374), mais a 
-une forme moins usitée, qui assignait la division enharmonique au tétra- 
corde des graves (et a celui des disjointes). Le tétracorde des moyennes, 
réduit ici ἃ l"état de tricorde par la suppression de la parhypate, exhibe 
pour unique degré intérieur l’indicatrice diatonique (Π = F). Une pareille 
disposition se justifie pour le mode hypophrygien, I'sasti, dont la 
consonance constitutive et conséquemment les sons d'‘arrét n’existent 
qu’en diatonique (p. 369), mais elle ne se concoit pas pour une échelle de 
la famille lydienne, ot les sons lichanofides ne jouent pas de réle har- 
monique. — Aucune de nos deux échelles ne descend jusqu’a l’octave du 
son initial, mais c’est la une irrégularité purement apparente. Le musiciste 
préaristoxénien, se renfermant dans l’étendue traditionnelle de onziéme 
(p. 376), et obligé de poser la limite supérieure des deux harmonies 
au-dessous de la paramése, s’est trouvé arrété chaque fois sur l*hypate 
des graves, point inférieur du parcours des harmonies. 11 est ἃ supposer 
toutefois que, dans la pratique, la mélopée des deux variétés modales 


t L’interversion des deux épithétes chez Aristide Quintilien, erreur découverte par 
Westphal il y a quarante ans, est encore plus certaine aujourd’hui qu'elle ne !’était 
alors. Celle des deux échelles qui part de l’indicatrice diatonique des moyennes est 
évidemment I’sasti, ’hypophrygienne; !’autre dés lors ne peut étre que la syntonolydisti, 
variété secondaire de |’harmonie lydienne (p. 267-268). 
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occupait la région supérieure du systéme de la double-octave, seul mor: 
d’aboutir ἃ une terminaison réguliére. Le complément des deux οἱ 
vers le bas s’indiquait de lui-méme. 

Ce qui est énigmatique et suffisant, selon nous, pour faire coi 
les deux échelles comme inexactement et incomplétement tran 
cest l’indétermination harmonique de leurs intervalles succe: . 
tenons la deuxiéme note de la syntonolydists (ΤΠ —= F) pour  ocrypt : 
Ainsi qu’il a été dit plus haut, l’apparition d’une indicatrice « to |! 
n’a ici aucune raison d’étre, puisque l’octocorde de l’enharmoni 
_renferme les sons constitutifs de lharmonie lydienne. Nous élimi 
en conséquence cette indicatrice diatonique, empruntée apparemment f 
erreur a l'sas#t; en revanche nous croyons devoir compléter le py 
supérieur des deux échelles par l’insertion des notes ὦ = J uU;! 
moyen de cette double modification nous obtenons un parfait parailé 
harmonique, entre l’hypfophrygssis et la phrygssts, entre la synt 
et l’hypolydists. Voici donc, selon nous, la forme que les deux πὶ 
avaient dans le manuscrit du commentateur platonicien (a part les 
complémentaires de l’octave, que nous ajoutons entre parenthéses). 


Syntonolydists en ton lydien. 
< 3) ως TRF (Ὁ 


8 {1} 8 a4 4 
Moy. enh. Graves enh. 
Transcription dans le ton fondamental 
Υ J ut 4x“ K (Cc) 
ss ei ee 
ΈΞΞΞΞΞΞΞΞΞΞΞΞΞΞΞΞΞ ξξξβξξβξββῃ 
τ. Ὁ 8 14 8 ἬΝ 4 
Hyperb. enh. Diaj. enh. 
lasti (ou Hypophrygists) en ton lydien. 
Nn JvC Ter (K—  £) 


ee 
| { | 4 1 


Moy. mixte. Graves enb. 


Transcription dans le ton fondamental. 


Ζ ΚΓ 4xK (ς Ε) 


-ὉΘ- 


ΕΞ 5:5:5-- εξ ει 
| 8 : 6 | 
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Nous ne chercherons pas ἃ justifier plus longuement notre hypothése, 
n’ayant voulu la produire ici que pour ceux qui se rallient complétement 
a notre maniére de concevoir le mécanisme des harmonies antiques. 

F) Chalara ou aneimene lydisti, Vharmonie hypolydienne dans la nota- 
tion des vieux maitres. 


Notée chez A. Q. dans le ton fondamental. 


wif ax K ς Ἴι. 

= * 

@. o.- * 
ee o- 8 A ee an 
a _ eye 

~~ Fy Ι es 47 | ΝΣ ee: ΣΝ 
Hyperb. enh. Disj. enh. Moy, enb. 


Cette échelle modale, que Damon lui-méme passe pour avoir incorporée 
au systéme musical (p. 108), est la seule, parmi les six harmonies 
mentionnées dans la République de Platon, que le commentateur ait trans- 
crite dans le ton fondamental. Le motif de la dérogation est visible; 
notée en ton lydien, comme les cing autres échelles, l’hypolydists aurait 
dépassé d’un diésis vers l’aigu l’étendue que les vieux maftres assignaient 
a la série des harmonies ethniques (p. 376). 

Bien que cette échelle d’octave soit trés réguliérement notée d’aprés la 
théorie et l’orthographe de l’enharmonique pycné, le musicien moderne 
ne peut l’assimiler aux cing précédentes, ni voir conséquemment dans les 
deux notes exharmoniques qui la limitent (LJ L_) sa tonique aigué et 
sa tonique grave. Pour se convaincre pleinement du caractére fictif 
d'une gamme modale ainsi batie, il lui suffit de se rappeler qu’au temps 
d’Aristoxéne certains aulétes exécutaient encore l’enharmonique a 1’an- 
cienne maniére, c'est a dire sans l'intercalation du diésis (p. 246). Or si 
l’élimination des sons factices marqués par les lettres couchées laissait 
le cadre des échelles d’octave entiérement intact dans la forme enhar- 
monique du mode dorien (p. 366), de méme que dans les formes mixtes 
du mixolydien (p. 378), du phrygien (p. 377) et de l’hypophrygien (p. 379), 
on voit qu'il en était tout autrement pour l’hypolydist#, dont les deux 
notes extrémes sont des lettres couchées. Les sons mésopycnes supprimés, 
l’octocorde se trouvait réduit ἃ un pentacorde parcourant une septiéme 
majeure et se terminant sur |’indicatrice théorique, la parhypate naturelle 
des moyennes (p. 369). 


Γ 4K C ἽἼ 
&- 


= -Ο- Ξ 
a τόξο τσ ὁ τ ce. i EE 
e— (TM GEE OES weep eee cen Ss an fF a 


49 


es ποῦν RTE TN 
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Les choses se passent d’une maniére identique dans la /ydists propr: 
ment dite (dont Platon ne parle pas). Théoriquement comprise entr 
la mésopycne des disjointes et celle des graves’, l’octave enharmoniqr 
du mode lydien se convertit, par la suppression des notes couchées, α 


un pentacorde qui se termine en descendant sur la parhypate naturel: 
des graves (p. 369). 


Lydists enhaymonsque forme pycnée. Forme archaique. 
“K C Ἵ -Γ γί x K C ICT rl 
te _»—— 5 SS eS 
ee Ὁ  ---- Sa 
fe  Ι! 
Moy. Gr 


Ces prémisses posées, la conclusion s’impose : dans la miélopée pycni: 
des modes de la famille lydienne, les deux sons extrémes de V’octave théoriqu, 
de méme que la mésopycne intetmédtiaire, ne remplissatent pas de fonctin 
harmonique. Les repos et cadences avatent lieu sur les parhypates naturelles, 
identiques avec les indtcatrices théoriques de 'enharmonique pyené et avec les 
sons parhypatoides du diatonique vulgaire, ceux-ci conventionnellement 
notés par la lettre couchée (p. 370). Comme l’harmonie phrygienne, ἰ 
lydienne ne pouvait trouver sa consonance constitutive que dans Ie 
diatonique universel, source éternelle de toute musique. 


F. Notation des échelles chromatiques. 


XXIV. A l’époque reculée od les aulétes et aulodes hellénes ont 
entrepris d’élaborer leur systéme d’écriture musicale, en triplant les 
16 caractéres alphabétiques de la notation primitive, ils se sont bornési 
établir la graphie de l’enharmonique et du diatonique (pp. 95-96), bien 
que déja le chromatique eft fait son apparition dans la mélopée des 
citharédes (p. 93). Lorsque, beaucoup plus tard (apparemment vers le 
milieu du V® siécle), les musiciens se sont décidés a noter aussi des 
mélodies chromatiques, ils n’ont pas cherché a exprimer les nouvelles 
intonations par les signes ‘que leur fournissait ἃ cet effet l’échelle noté 
par demi-tons (p. 362); ils se sont contentés d’emprunter, sans y rien 
changer, la notation des échelles enharmoniques*, en détournant de leur 


t « La 2° espéce d’octave, comprise entre des sons mésopycnes, et exhibant le ton 
« disjonctif au deuxiéme rang, quand on part de Il’aigu, portait anciennement le nom 
« de lydienne.... La 5°, également limitée par des mésopycnes, avait le ton disjonctif 
« au cinquiéme rang, et s'appelait hypolydienne. » Paeudo-Euclide (M), pp. 15-16. 

2 Ce double emploi de la méme notation donne lieu ἃ penser qu’on a commenct 
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signification les deux notes (tout au moins l’une des deux) occupant 
l’intérieur de chaque tétracorde. Il a été convents qu’en chromatique les 
lettres retournées sonnevatent deux dsésts (un demi-ton) plus haut que dans le 
genre enharmonique'. Moyennant cette convention, les quatre échelles 
tonales notées enharmoniquement (p. 365-366) ont été censées aptes a 
traduire les intervalles chromatiques de la théorie préaristoxénienne, 
déterminés numériquement par Archytas (pp. 170, 172). . 


Ton fondamental. 


H Hod re 


ie ee τ * 
=== τ---:,ω-.9- -ΦΘ.------- 
ω---Ο--- πὸ ———— 
Prosl. Graves. Moyennes. 


Ton lydten. 
F FLA CY) 


eee a = “τ 
] 61 8 é ye? 3 61} 8 


Disjointes. Suraigués. 


PoE 2 eee ee ee Seema 
ee Ξ- [Ὁ  - 
3 6 | 1 3 
Prosl. Graves. Moyennes. Disjointes. Suraigués. 


Ton dorien. 


"“-.ὕὕ. re > QN<A NZ \N \ 


—— Ξ- ---- — 7-8 fo—— 
TEs 1 A ae gu a 5. | eel 


Prosl. Graves. Moyennes. Disjointes. Suraigués, 


XXV. A défaut d'une annotation supplémentaire, dont on ne voit trace 
nulle part, l’exécutant avait ἃ découvrir par ses propres lumiéres si les 


seulement a mettre par écrit les morceaux chromatiques a une époque οἱ I’usage de 
l’enharmonique était déja en pleine décadence. 

t Le motif de cet expédient bizarre et ἃ coup sifr inutile, puisque l’on possédait 
tous les signes nécessaires pour noter réguliérement les demi-tons chromatiques, a été 
vraisemblablement la volonté de continuer a traduire les trois sons du pycnon par le 
méme caractére alphabétique, afin de rappeler sans cesse au lecteur musicien leur 
étroite liaison, L’absurdité de la notation chromatique se révéle a la premiéré inspec- 
tion de notre tableau. On voit apparaitre le méme signe a la fingde la 2¢ échelle et de 
la 4°; or il désigne la premiére fois un ‘sig, la seconde fois un si. 
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signes étalés sous ses yeux recouvraient une mélodie enharmoniquer 
une mélodie chromatique. Dans la pratique cela ne pouvait faire gr 
difficulté, les deux genres de mélopée ayant chacun une desti 
spéciale et trés restreinte. En effet dés le V° siécle l’enharmonique τ: 
s’entendait plus que dans l’aulétique, et encore trés rarement; le chi 
tique était exclusivement réservé aux compositions qui mettaient « 
ceuvre la cithare. De toute maniére, si le doute a parfois pu exister p 
les exécutants hellénes, il n'a plus aucune raison d‘@tre pour nou, 
lorsqu’il s’agit de traduire les signes non diatoniques qui se _ rencontret: 
dans les restes notés de la musique vocale des Anciens (les lambeaur¢: 
choeur d’Orveste, les deux nomes citharodiques découverts a Delphes).!l 
est superflu de démontrer a des personnes tant soit peu compétentes a 
matiére d’histoire et de pratique musicales que tous les passages renfe- 
mant de pareilles notes doivent étre lus en chromatique (Cf. Μάϊ. aut, 
p- 390, note 2, et ci-dessus p. 270, note 1). 

XXVI. Par une de ces anomalies si fréquentes dans la mus 
grecque, la notation enharmonique, qui comme telle avait une signil- 
cation invariable, comportait une singuliére élasticité d’interpréts 
quand elle était appelée ἃ traduire les sons de l’échelle chromatigue. 
De méme qu’en diatonique il y a lieu ici également de distinguer t 
nuances (pou). 

A) Chroma des musiciens, celui dont nous venons de transcrire les 
intervailes sur la portée. Le cithariste, en réglant l’accord de so 
instrument, s‘efforcait d’obtenir des intonations conformes aux grandeur 
déterminées par la théorie préaristoxénienne (p. 191). 

B) Chroma vulgaire ou tendu (le synton ou tonaton d’Aristoxéne) : tous 
les degrés de l’échelle d’octave se produisaient sur la lyre et la cithar 
par un enchafnement de quintes et de quartes (p. 189), procédé toujours 
et partout pratiqué pour cette sorte d'instruments. Les demi-tons nt 
différaient donc pas de ceux qui s’entendent sur nos harpes. 

C) Chroma amolli : les degrés mobiles du chroma vulgaire étaient 
sensiblement (et arbitrairement) abaissés'. 

Il suffira de transcrire ici les trois interprétations des deux formes 
traditionnelles de l'échelle-type modulée en genre chromatique et notée 
dans le ton fondamental. 


1 Nous adoptons pour cette nuance les chiffres qu’Aristoxéne assigne au chromatiqs 
hémiole (p. 192), mais sans y attacher grande importance. C’est une besogne absolumett 
vaine que de chercher a différencier les nombreux chroas chromatiquea, sur lesquels les 
musicistes antiques n‘ont jamais réussi ἃ s’entendre, et pour Cause. Cf, Mss. de i'ant, 
t. I, p. 322 et suiv. 
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OCTOCORDE DISJOINT. 


Notation antique C Ὶ ἘΚ C Ἵ L Γ 
.- ΞΘ te fo ee tI aa 
itepite | = SS SS ee 
dans le chroma des musictens ; Ὡσ ----.-- ---- τς ἜΣΞΞΞ 


en chroma vulgaire; oo oe ee eee 


| 6 2 2 | | 6 2 2 | 
FB τ 4 x * 
en chroma amolls. > τ - πα ἢ- ὦ ---- 


Ι τ te th] « | 1 4" tal 


HEPTACORDE CONJOINT. 


Notation antique < > VC tT up 
2. μὲ * 
᾿ 232 aS ee a NS Se ΞΡ πὸ ——— 
snterpréize gE Θ-Ξξ εξ ξεξξξ 
dans le chroma des musiciens ; ἘΞ --- πο το ee ae aT 


en chroma vulgaire; ΞΞΕΞΞ.-ΞΞ-- ——a—— 
= | 5 2 21) 6 ~~? 2 
* 4% *x * 
oe Pa eee 
en chroma amolls. ee 0 ~ ω᾽ Σεσασααθ 


ee ee | 17 “ὁ 

De méme que dans le genre diatonique, en chromatique |’interprétation 
vulgaire était naturellement commandée pour les cantilénes chorales du 
nouveau dithyrambe attique (p. 309) et de la tragédie (p. 270), les seuls 
chants collectifs qui se soient approprié la mélopée colorée, a partir de 
I’époque od l’exécution musicale et orchestique, auparavant confiée a 
des citoyens libres, avait passé aux artistes de profession (p. 307, IX). 
Quel que fut le style musical ou la qualité des exécutants, le chromatique 
vulgasre étatt tmpérieusement réclamé aussi pour tous les modes de la famille 
lydtenne, puisque les deux autres nuances du genre ne contenaient que 
des trites et des parhypates artificielles : or Ja base indispensable de 
Vharmonte lydtenne, tant dans le genre chromatique que dans |’enhar- 
monique (p. 382) et le diatonique (pp. 372-373), é#ast la consonance 
hypatotde du dtatonique naturel. 
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Lydisti. Hypolydists. 
<K C ILSF Ae ul ge ς TL 
ee) Be 
SS eee Ξ er Ξ ee Ὁ Ξ 5 τ 


Pour mieux accentuer ἃ l’ceil les inflexions plaintives des deux échelle 
originaires de la Lydie, nous avons transcrit les indicatrices chromatique 
par bémol et non par diése’. 

Quant aux deux variétés de la mélopée chromatique qui conte 
des degrés artificiellement abaissés, elles n’étaient guére praticables que 
dans les trois échelles modales divisées par des sons stables (la dor 
I’ hypodoristi, la mixolydtsts). Pour ce qui est des harmonies de la famille 
phrygienne, l’usage exclusif du chromatique leur était aussi impossible 
que celui de l‘enharmonique et pour la méme raison : l’‘absence totale des 
sons lichanoides naturels (p. 369). 


G. Mélanges du chroma et du diatontque. 


‘ XXVII. De méme que le proto-enharmonique d’Olympe, le chroma de 
l’époque classique ne se faisait pas entendre d'un bout a l’autre de 
l’échelle modale, sauf peut-Etre dans les harmonies de la famille lydienne 
(pp. 381-382). Les deux spécimens réguliers de mélopée chromatique que 
nous ont transmis les restes notés de l’art grec (le chceur ἃ ‘Oreste, le 
second nome delphique), se rapportent a la premiére classe d’échelles de 
genre mixte (p. 374) : le tétracorde qui renferme des signes non-diatoniquss 
est celut des moyennes; les deux tétracordes contigus n’exhibent aucune 
note étrangére a l’échelle diatonique. 


Ton lydien, mode dorién. 


ἘΓΕῸ )υς ζω Ic Vv FC 


ὁ μέ-γας ἐν βρο-τοῖς ἀ- κά - rou θο- ἃς τι -νὰῷ - ἔας.. 
Choeur d’Oreste (Mél. ant., p. 389). 


ς « ς«(ς ζ CV Fcuc F FD ωως 
Z| 


᾽᾿Αμ- φί... πλε-ξά-με-νος ἀπ... ἂμ - βρόστᾳα χει-ρὶ σύ - ρων, ἅ - vat... 
Second nome delphique, 7° sect. (Ibsd., p. 459). 


1 Ces deux échelles lydiennes se rapprochent sensiblement ἃ Il’oreille de celles 
exécutées en diatonique mou (p. 373). 
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Le méme principe de construction se constate dans une échelle de 
genre mixte, une octave diatonico-chromatique en mode hypodorien, 
décrite par Ptolémée (Harm. II, 1) au 115 siécle de lére chrétienne. 
La division chromatique se trouve dans le tétracorde des suraigués, 
réplique de celui des moyennes’. 


Ton hypodorien (nouveau). 


N A<1 29 WF fF 


(2 carpe τ τ’ = Ξ Tare 
| es | = 
Suraigués. Disjointes. Mése. 


XXVIII. En ce qui concerne le second procédé de composition des 
mélopées mixtes (juxtaposition de deux indicatrices différentes dans le 
méme tétracorde), nous ἢ δ avons a produire d'autres exemples que trois 
des harmonies notées du commentateur platonicien (p. 375 et suiv.), lues 
comme des successions mélées de chromatique et de diatonique. Un tel 
mode d’interprétation donne les transcriptions suivantes : 


Phrygists (p. 377) 


en ton lydien. Ton fondamental. 


Disj Moy. Gr, Disj. Moy 
Tasts ou hypophrygisti (p. 380) 
en ton lydien. Ton fondamental. 

TIuC TET (F E) 21. Γ 4K (Cc ΕΣ) 
—Ptabe« a Oto te 5 — eee 
ee ee 

I see, | 
Moy. Gr. Hyperb Disj. 


Mixolydists2 (p. 378) 
en ton lydien. 


Ton fondamental. 


C< γωυς FULOG K ςἘ tPF FHoHcth 
= 2 tebe 5 = poe Ps ee 
ee 2 Se 
| (2... ie oot 2p i er 
Disj. ; Moy. Graves. Disj Moy. Graves 


: Cf. Mus. de Tant.,t. 1, p. 327. Au dire de l’auteur, le tétracorde aigu avait la division 
du chroma synton, le tétracorde grave, celle du diatonique moyen ou littéval. Nous avons 
tenu compte de cette indication dans notre transcription en notes modernes. 

2 La mélopée mixolydienne étant a la fois chorale et scénique, nous avons cru devoir 
traduire les notes grecques de son échelle en chromatique vulgaive et non pas dans le 


chroma des mustciens. 
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Cette derniére échelle caractérise visiblement le genre de mélopée qt 
convenait aux chants pathétiques de la tragédie. Résolue ainsi en uw 
succession d’intervalles οὐ dominent les demi-tons, la wséxolydésts rappelk 
a notre mémoire les qualifications que lui donnent Aristote (p. 264)¢ 
Euripide (p. 281) : « harmonie d’expression douloureuse et resserrante 
« Muse plaintive, agréable aux habitants de l’Hadés. » 


XXIX. Nous ne pouvons abandonner ce sujet ni terminer le présex: 
travail, le dernier que nous comptons consacrer a la musique de 
Anciens, sans revenir sur la mélopée chromatique de forme extraordinair 
qui distingue le premier des chants retrouvés inopinément ἃ Delph 
il y a peu d’années. On sait que ce morceau présente un tétracort 
de composition insolite, inexplicable par les doctrines des musicists 
antiques. Aux premiers temps qui suivirent la découverte, 1l’anomalt 
paraissait sans analogue. Aujourd‘hui |l’étude comparée des deux nome 
pythiques, en révélant les régles observées dans leur facture musicale. 
nous a donné la clef de l’énigme, en méme temps qu’elle nous a mis su 
la voie d'une analogie restée inapercue jusqu’a ce jour. 

Constatons d’abord les particularités communes aux deux compositions 
musicales. 

A) La mélopée est congue d’un bout ἃ l'autre en mode dorsen, \harmonit 
apollinique. L’unité tonale du cadre mélodique est observée, tout comm 
dans la musique de nos maitres modernes. Le second nome commence¢ 
se termine en ton lydien (>); et bien que nous ne possédions pas la fit 
premier, il est facile de voir que la derniére section revenait au toa 
initial, le phrygien ἢ). Les sections intermédiaires des deux chants 
contiennent fréquemment des transitions aux tons les plus immédiatement 
apparentés; plusieurs sections du second morceau (2°, 3°, 5°, 65 et 8 
passent au ton de la quarte inférieure ([); le début de la 25 section dc 
premier morceau module a la quarte aigué (v',"). 

B) L’indicatrice diatontque n'apparatt ns dans le tétracords des moyennt, 
ni dans celus des conjotntes, malgré que la plus grande partie de la cantiléne 
ne renferme aucun signe étranger ἃ la notation diatonique. C’est en vail 
que l'on chercherait dans le premier nome, noté en ton phrygien, les 
signes II — ὃ (siD,) ou H = > (mib,); dans le second morceau, en ton 
lydien, les notes Π (#?,) ou N (fa,). 

c) L’absence de Vindicatrice rédutt le tétracorde des moyennes et celui dss 
conjointes ἃ l'état de tricordes dans les parties purement diatoniques ds 
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Peuvre. L’uniqye son intérjeur de Viaterwalle mélodique de quarte est 
alors le degré parhypatoide. 


VAvV «<< Te Fe AW Ne V<y 


ΓΕ ΞΞΕΞΞΞΞΞΞΞΞΞΞΞΞΞΞΞΞΞΞΞΞΞ 


τσ -δὲ πὸ- τέ - ρας ἕ- δραν ee ὦ - γα-κλυ-ταῖς Δελ - φί - σιν... 


De N<< Aaa 7uu 


ἐ - πὶ - vi- σσε-ται, Ἐπὶ Ὁ πᾷ ἀ -νὰ πρῶ - va. 
Premier chant τὲς sect. (Μέϊ, ant., p. 400). 


c<c< VZV< «γν <vuvvct CECC 


=e ΡῈ; o—<— o— Se ee ee 
=== === === — 
= te 
Με-λί-πνοτον δὲ Al-Bus αὐ - δαγ χέτων.. δεῖ - av ὅ- πὰ μει-γνύ-μεονος 
Second chant, début de la 4¢ sect. (Jbid., pp. 456-457). 


Quant au tétracorde des disjointes (de méme que celui des graves) #1 ne 
comportatt d’autre division que la dtatonique, sans lacune. Voici en consé- 
quence les formules fondamentales de la mélopée dans les deux chants 
fragmentaires trouvés a Delphes. 


Octave-type en ton phrygien (τε chant) Octaue-type en ton lydsen (second chant) 
ZN VY< TQ μὲ MZ HE < υς 
[ΠΡ ͵ΞΞΞΞΞΞΞ-5-5 ᾿Ξ are ea ες τ --5. + ο..-  - —_— 
pT EE PT ES ESA a RT ———— 5 ---Ξ----5Ξῇ 
| | | =_- | | 
Disjointes. Moyennes. Disjointes. Moyennes. 


Heptacorde conjoint en ton phrygien (τος chant) Heptacorde conjoint en ton lydten (24 chant). 


Fu WK N cv <V Ζ 
ἘΓΞΙΞΞΘΕΞΈΞΕ Ξ ΞΘ - Ξ 
Moyennes. Conjointes. Moyennes. Conjointes. 


Nous retrouvons dans Voctave-type la disposition du proto-enharmonsque 
a’Olympe (pp. 368, 375) transcrit en notation diatontque. L’obligation de 
rappeler a l’auditeur ce type de succession mélodique, revétu d°un 
caractére presque sacré, faisait partie, selon toute apparence, du 
programme agonistique imposé aux citharédes qui prenaient part au 
concours pythique. On avait fixé par la une sorte de Lestmotiv pour toute 
cette catégorie d’ceuvres musicales. Les deux formes de Véchelle-type se 


produtsent sans Vintervention a’ aucun son adventice dans la section inttiale du 
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morceau, et, Si nous nous en rapportons au second chant, il en était & 
méme pour la section finale’. 

Ὁ) Dans les passages épisodiques de l'auvre, le grand tntervalle de tim 
majeure, produit par l’élimination de Vindtcatrice dtatonsque des moyennes,e 
fréquemment comblé par Vinterposition dun accent hétévogeéene, d’un son ws 
diatonique, en sorte que le tricorde d’Olympe redevient un tétracorde sas 
que le son interdit soit touché. C’est dans l’application de cette régie qu 
se manifeste une divergence notable entre les deux morceaux de chat 
découverts a Delphes, et que le compositeur du premier de ces noms 
nous apparait comme un révolutionnaire musical. 

L’auteur du second nome remplace le degré prohibé par le son situé 
demi-ton plus’ bas; en d’autres termes il substitue simplement lindicatric 
chromatique au degré correspondant du diatonique ; 


δ᾽ -α- χεμ πε-τρο- κα-τοὶ - κὴ -TOS..,. 
4° sect. (Μέϊ. ant., p. 457). 


il produit ainsi une octave dorienne mixte de premiére classe (p. 374) 
diatonique a laigu, chromatique au grave. Le compostteur du premser nom, 
au contratre, remplace le son diatonique frappé @'interdit (Ὁ, ssD,) par unt 
tntonation située un demi-ton plus haut (K, 51,2), en sorte que le tétracord: 
au grave de la mése se trouve momentanément rempli par une forme 
chromatique de la quarte ayant le trihémiton au centre de l’intervalle εἰ 
les deux demi-tons aux extrémités : l’octocorde dorien devient alors unt 
exacte reproduction de notre gamme mineure, lorsque celle-ci est prise 
en descendant de la dominante aigué a la dominante grave, 


ZN #V< "IK u F 


Disjointes. Moyennes. 
WT <1<V NV <KNN AXAZZ 2 
τὸ-.-------- - ο-,..5... ae @ 2. Ὁ 
—p—-——_s—e— .- - --- τ 
τρί -πο-δὰ μαν - τεῖ - ον ὡς εἶ-λες,... ἔ - τρὴ - σας αἱ - ὅ- λον ἃ -λι - κτὰν 


(Μέϊ, ant., p. 403, Mes. 79-81, 86-88.) 


: Cette intention manifeste d’archaisme prouve l’usage du diatonique naturel ou 
vulgaire, dans le tétracorde des moyennes tout au moins. De l& ce résultat bizarre : 
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Nous savons que l’altération ascendante des degrés de 1l’échelle 
diatonique naturelle, en d’autres termes l'introduction d’accents majeurs, 
est en opposition avec toute la doctrine musicale des Anciens, telle que 
nous la connaissons par leurs écrits théoriques. A ]’époque de la découverte 
du premier chant delphique, le fait était totalement inattendu et paraissait 
sans précédent. Depuis lors j’ai constaté une irrégularité de méme espéce 
dans une catégorie d’ceuvres instrumentales remontant également au 
divin auléte de la Phrygie : l'insertion du spondiasme surtendu dans le 
tétracorde aigu des spondeza, a la place de la trite diatonique, interdite 
par l’ethos (p. 247). Remarquons au surplus que la quarte néo-chroma- 
tique, si aimée aujourd’hui des peuples de l’Orient musulman et chrétien, 
existait déja dans les cantilénes lydiennes (p. 386). 

Le chroma irrégulier du tétracorde des moyennes n’est pas simplement 
appelé ἃ s’unir au diatonique du tétracorde des disjointes; c’est méme 1a 
son emploi le moins fréquent. Un passage assez étendu et intégralement 
conservé nous montre al’aigu de cette quarte trréguli¢rement chromatique | 
un tétracorde des conjotntes disposé en chromatique régulier, de maniére que 
les deux combinaisons se trouvent superposées dans les deux tétracordes 
qui admettent le non-diatonique. Il en résulte une suite de trois demi-tons 
a la fagon du chromatique des Européens modernes. 


| oer sah nea a 
[a ε-- 
ἘΠ a ee Nl ἘΞ 
Moy. chrom. irrég. Conj. chrom. régulier. 
Ne A<9 < Tu kK KA <1 NN X 
ee = =e 


—eee eS ἀκαντατα τατααρ σπαεστερο. 


QE - δ- λοις μέ-λε- σιν w - day κρέ - κει, χρυ-σέ-α 
AN N A < Π K m& K FI « ἢ K 


ερττην---“---,--- ee ee = J τ -----τΞ 
ce Sere = 


δ' ἃ - δύ-θρους κί -βα τρις 0 - μνοι-σιν ἃ - νὰ - Ομέλ- πε - ται" 


(Μέϊ. ant., p. 402; mes. 55-62. Cf. 43-46). 
On rencontre méme des passages οὐ le tétracorde chromatique des 
Pécrituve musscale exhtbe le segne de la parhypate artificselle, non employée dans la cantsléene, 


tandis que la voix du chanteur fatsast entendre la parhypate naturelle, son dont la notation 
végulsere veste sans emplos dans Pécriture dtatonique. 


392 APPENDICE. 


conjointes se méle, sans interruption de la cantiléne, au tétracorde ds 
disjointes (celuj-cj intégralement diatonique pendant fost le morceau). 


Γ τεις. disjoint diatoniqu 
ΓΊ ἢ “«ΠΕΠ K Κλ. ΝΗΙ͂2ν << VNN 


_ eae a Ξ, ΞΞ ΞΕ ΞΞΞΞ ΞΞΞΞ Ξ: -ΞΞ ΞΕ ΞΞ Ξ 
μῆτ- ρα Tay - ρῶν, ὃ - μοῦ δὲ vy “Ar-pay ἃ - τμὸς ἐς “0 


vin Κη « ἢ K u KK K K ΚΠ << 


ΞΞΞΞ ἘΞΞΞΞΞΞΞΞΕΞΊΞΙΕΞΕΞ ΞΞΕΞΞ 


λυμ-πὸν A- va - κὶἱδ-να- ται" λιγὺ δὲ Aw - τὸς βρέ-μων. | 
(1bsd., p. 401, mes. 47-54. Cf. 34-41.) 


Les irrégularités et les mélanges dont on vient de voir quelqus 
exemples ne peuvent d’aucune maniére étre ἰδῆ δ᾽ pour des fantaisie 
individuelles. L'analyse comparative des deux nomes citharodiques : 
démontré que les ceuvres musicales chantées aux agones de Delph 
étaient composées d’aprés un programme technique minutiei χει 
détaillé, et dés lors il est certain que beaucoup de chants de cette c 
ont dd présenter des particularités de méme genre. Supposer que parnils 
fragments en nombre insignifiant qui nous restent de toute la _ productic 
musicale des Anciens, il s‘en trouve un qui pendant toute 1l’antiquité 
resté unique en son espéce, ce serait accorder au hasard wne part n 
festement invraisemblable. 

De ce qui précéde nous pouvons conclure en toute sécurité que li 
pratique musicale des Anciens s‘affranchissait ἃ l’occasion des entraves 
la théorie et que le rapport entre la littérature didactique des music 
et les créations des compositeurs n’était pas plus étroit alors gu'll 
l’est aujourd’hui. Existe-t-il ἃ I*heure actuelle un seul traité dhan : 
qui enseigne la mise en ceuvre de tous les accords et de toutes ἰδ 
combinaisons polyphoniques pratiqués par les maftres contemporains? 
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Numeris uncinis inclusis problemata, ceteris libri paginae indicantur. 


A. 


Αγάθυρσοι, (28) 64, Agathyrsi, gens scythica. 

ἀγωνίζεσθαι, (45) 42, Certare. 

ἀγωνιστής, (15) 64, 66, artifex certandi 
peritus. 

ᾷδειν, (2) 2, (42) 4, (18) 22, (17) 24, (22) 42, 
(45) 42, (21) 42, (37) 44, (26) 46, (46) 46, 
(3) 46, (4) 48, (12*-135) 52, (16>) 54, 
(48) 58, (28) 64, (15) 66, (40) 74, (5) 74. 
(9) 76, (43) 76, (10) 78, canere, cantare. 

ἀήρ, (2) 2, (355) 6, (50) 10, (39) 20, (37) 42, 
aér. 

αἴρειν, (36) 36, tollere. 

αἰσθάνεσθαι, (27) 70, sentire. 

αἴσθησις, (42) 4, (39°) 20, (21) 44, (43) 76, 78, 
sensus. 

αἰτία, (3) 46, causa. 

ἀχοή, (19), 22, Seneus aurium. 

ἀκολουθεῖν, (14) 64, sequi. 

ἀκροατής, (40) 74, auditor. 

ἄκρος, (41) 24, (47) 30, (44) 34, extremus. 

ἀκούειν, (42) 4, (40) 74, (5) 74s (9) 76, (43) 76, 
(10) 80, audire. 

dxovotdv (τὸ), (27) 70, quod auribus obvium 
est. 

ἁμαρτάνειν, (46) 46, peccare, falli. 

ἁμάρτημα, (43) 76, peccatum. 

ἁμαρτία, (22) 42, (45) 42, (26) 46, peccatum. 

dvayxn, (16>) 54, (14) 66, (40) 74, necessitas. 


ἀναγνωρίζειν, (5) 74, recognoscere. 

ἀναπληροῦν, (23) 8, explere. 

ἀνατείνειν, (37) 44, extendere. 

+ ἀναχαλᾶν (ἄνω βάλλειν codd.), (4) 48, re- 
laxare, remittere. 

ἄνεσις, (4) 48, relaxatio. 

ἀνήρ, (39) 16, vir. 

ἄνθρωπος, (14) 10, (48) 58, (10) 78, 80, homo. 

ἀντηχεῖν, (24) 6, ex adverso sonare, 

ἀντίστροφος, (30) 58, (15) 64, 66, antistrophus. 

ἀντίφωνον (τὸ), (39%) 16, (165) 16, (7) 32, anti- 
phonum, quod consonat ex adverso, 
consonantiarum aequalium copulatio. 

ἄνω (τὰ), (3) 46, summa. 

ἀνωμαλία, (6), 80, inaequalitas. 

ἀπάδειν, (21) 42, (26) 46, (46) 46, dissonare, 
absonare. 

ἀπαντᾶν, (50) το, (20) 36, obviam ire, uti. 

ἀπηχεῖν, (11) 2, raucescere, s’envoucy, 86 
cassev (la vosz). 

ἀπιέναι, (20) 36, abire. 

ἀποδιδόναι, (7) 32, dare, reddere. 

ἀπολαύειν, (1) 80, frui, delectari. 

ἀπορρήγνυσθαι, (3) 46, rumpi. 

ἀριθμός, (2) 2, (32) 32, (38) 72, numerus. 

ἁρμονία, (47) 30, (7) 32, (44) 34, (25) 34, 
systema vocum; (48) 58, 60, species 
diapason. 

ἁρμόττειν, (23) 8, (36) 36, (20) 36, (48) 60, 
concinnare. 
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ἱστήμη, (5) 74, Cognitio. 

ἔτασις, (23) 8, (3) 46, intentio. 
xtelvev, (39>) 6, tendere. 

pov, (39°) 20, (37) 44, (10), 80, opus. 
mpla, (Probl. Us.) 12, solitudo. 
"θίειν, (38) 72, Vesci. 

εὔνοια, (48) 60, benevolentia. 

ὑφραίνειν, (39) 20, oblectare. 


Z. 


υγόν, (42) 4, Jugum, traverse de la lyre. 


H. 


lyepeov, (33) 30, (22) 42, (45) 42, (48) 58, dux. 
λδύνειν, (43) 78, suave reddere. 
(4) 48, (48) 58, 60, (15) 66, (27) 70, 
(29) 70, 72, (28) 72, mores, ethos. 
ἥρως, 48, 58, heros. 
ἠχεῖν, (42) 4, (17) 24, (36) 36, sonare. 
ἦχος, (42) 4, (24) 6, (43) 78, sonus, 
ἠχώ, (42) 4, (50) 10, Sonus. 


Θ. 


θεωρεῖν, (40) 74, (5) 74, (43), 76, spectare, 
_ contemplari. 


θλιβεῖν, (2) 2, premere. 


I. 


ἰδιάζεσθαι, (44) 42, seorsum esse, segregare 
se ab aliis. 

ἴσμεν (οἶδα), (42) 4, novimus. 

ἰσότης, (14), 10, aequalitas. 

ἰσχύειν, (2) 2, (8) 12, (7) 32, valere. 

ἰσχύς, (2) 2, vis. 


K. 


χανών, (43) 76, regula, norma. 

καταλείπειν, (7) 32, relinquere. 

κατάστασις, (4) 48 status. 

χαταστρέφειν, (39%) 20, redire, reverti. 

καταστροφή, (39%) 20, exitus, finis. 

+- καταυλεῖν (καταλύειν codd.) (395) 20, tibia 
succinere, accompagner le chant sur 
Paulos. 

κηδευτής, (48).60 curator. 

κηρός, (23) 8, cera. 
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χιθάρισις, (166) 54, citharae cantus. 

κινεῖν, (42) 4, (20) 36, (36) 36, (37) 44, (29) 70, 
(38) 72, movere. 

χίνησις, (42) 4, (355) 6, (50) το, (39%) 20, (27) 
70, (29) 72, (38) 72, motus. 

χρᾶσις, (38) 72, mixtura. 

χρούειν, (39>) 20, pulsare et inflare, jouer sur 
toute espece d’instrument. 

xpoustix2 (ὄργανα), (10) 80, pulsandi vim ha- 
bentia, instruments ἃ percussion. 

xwAov (codd. καλόν), (20) 36, membrum. 

χῶλα, préludes, interludes. 


A. 


λαμβάνειν, (42) 4, (23) 8, (128-135), 52, (5) 74, 
(43) 78 capere, sumere. 

λανθάνειν, (14) 10, latere. 

λαός, (48) 58, populus. 

λήγειν, (42) 2, 4, (35>) 6, desinere. 

Atyavés, (20) 36, chorda quae pulsabatur 

᾿ digito indice. 

λογισμός, (42) 4, consideratio. 

λόγος, (358) 18, (39°) 20, (41) 24, (47) 30, (20) 
36, (27) 70, (38) 72, (10) 78, verbum, 
oratio, proportio. 

λυπεῖν, (39) 20, (20) 36, (1) 80, dolore affi- 
cere, molestum esse. 

λύπη, (6) 8ο, tristitia, fortuna adversa. 

λύρα, (9) 76, (43) 76, (10) 78, 80, lyra. 


M. 


payadlrev, (39%) 20, pulsare in consonantiis 
diapason, (18) 22, magadari. 
μανθάνειν, (5) 74, discere. 
μαραίνεσθαι, (42) 2, languescere. 
μέγεθος, (6) 80, magnitudo. 
μελοποιός, (31) 64, poeta lyricus. 
μέλος, (20) 36, (12%, 135) §2, (49) 52, (48) 58, 
- 60, (27) 70, (29) 70, (38) 72, carmen ; (31) 
64, (15) 64, 66, (40) 74, (5) 74, (9) 76, 
- Canticum. 
μελφῳδεῖν, (18) 22, modulari, canere. 
μελῳδία, 20, 36, modulatio, cantilena. 
μένειν, (36) 36, manere. 


μέση, (19) 22, (33) 30, (44) 34, (25) 34, (36) 36, 
(20) 36, media vox systematis. 
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μεσότης, (19) 22, medietas. 

μεταβάλλειν, (15) 66, mutare, in alium tonum 
vel genus vel rhythmum tranaire. 

μεταβολή, (15) 66, de tono vel genere vel 
rhythmo quodam in alium transitio. 

μέτρα, (39>) 20, (31)64, versus qui recitaban- 
tur in tragoediis. 

μῆκος, (23) 8, longitudo. 

μιγνύναι, (43) 76, miscere. 

μιχρότης, (24) 76, parvitas, exiguitas. . 

μιμεῖσθαι, (15) 64, 66, (10) 80, imitari. 

μίμησις, (15) 64, 66, imitatio. 

μιμητής, (48) 58, imitator. 

μῖξις, (49) 52, (27) 70, mixtio sonorum. 

μιξολυδιστί, (48) 60, harmonia mixolydia. 

μονῳδία, (9) 76, (43) 76, cantus solitarius. 


N. 


véverv, (44) 34, Nuere, vergere. 

νήτη, (42) 2, 4, (24) 6, (23)8, (395) 16, (12%) 18, 
(39°) 20, (47) 30, (17) 32, (32) 32, (44) 34; 
(4) 46, (128-135) 52, nete, acutissima 
vox systematis vel lyrz. 

νόμος, canticum ad citharam modulatum, 
(28) 64, (15) ὅς. 

νόσος, (38) 72, morbus. 


O. 


οἶνος, (43) 78, vinum. 

οἴεσθαι, (42) 4, Opinari. 

ὀκτώ (δὲ), (32) 32, diocto. 

ὄλινότηςν, (37) 44. paucitas. 

ὁμαλότης, (27) 70, aequalitas. 

ὁμοιότης. (42) 4, (19) 22, (43) 78, similitudo. 

énocwve:v, (165) p. 54, idem sonare, 56 mettre 
ἃ Puntsson. 

ὁμόφωνον, (τὸ), (39) 16, quod eumdem sonum 
edit, smssson. 

ἄξεϊα, (ἡ), (8) 12, (17) 24, acuta. 

ἀξὺ (x2), (135) 18, (17) 24, (33) 30, (7) 32, 
(10) 42, (26) 46, (46) 46, acatum. 

ὀξύμελι, (43) 78, potio e melle et aceto, 
oxymel. 

ἐρᾶν, (42) 4, videre. 

ὄργανον, (20) 36, Organum masicum. 

ὅρδιος (νόμο), (37) 44, species cantici aut 
monodiae quae sublata voce cantatur. 


ὅρος (35%) 28, finis, terminus. 
ὀσμή, (27) 70, (29) 70, 72, odor. 


καῖς, (39%) 16, er. 
παιδίον, (38) 72, ῖ . 
παραχαταλογή, (6) |, k 
parlée suy um δι 
mental. 
παραμέση, (47) 30, (4) 48, (125-135) 52, 
mese, degré ἃ Paigu de la mdse. 
παρέχειν, (21) 42, (48) 6o, praebere. 
παρυπάτη, (3) 46, parypate, degré ; 
d'un dsésis que Vhay pate. 
πάσχειν, (48) 60, pati. 
πέντε (ἡ διὰ πέντε), (23) 8, (27) 24, ( 
diapente, 
περίοδος, (39) 20, circuitio, periodus. 
πίεσις, (3) 46, preasio. 
πίθος, (50) 19, dolium. 
πληγή, (39°) 20, ictus. 
πλῆθος, (45) 42, (37) 44, multitudo. 
πλημμελεῖν, (21) 42, peccare in canendo. 
πλήττειν, (42) 4, pulsare. 
πνεῦμα, (43) 78, spiritus. 
ποιητής, (20) 36, melodus, 1 
scriptor, composttessr de an rae. 
πονεῖν, (3) 46, (38) 72, (1) 80, laborare, dolor 
affici. 
πόνος, (3) 46, labor. 
πόρος, (35°) 6, transitus, meatus. 
ποῦς, (395) 20, pes, mesure. 
πράττειν, (48) 60, agere, facere. 
πρᾶξις, (26) 46, (29) 70, 72, actio. 
προιέναι, (2) 2, progredi. 
προσαγορεύειν, (47) 30, vOcare. 
προσαυλεῖν, (39°) 20, tibia accinere. 
προσέγειν. (45) 42, attentum se praebere. 
προστιϑέναι, (42) 4, (32) 32, addere, 
-}+- προτιμία (κατὰ προτιμίαν : codd - καὶ τὲ 2k 
μίαν), 4, (48), potisstimus. 


Ῥ. 


ῥῆμα, (15) 64, 66, verbum. 

pod, (43) 78, malam granatum. 

ῥυθμός, (82) 42, (45) 42, (a1) 42, (49 5: 
numecrus, 
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Σ. 


σημασία, (27) 70, significatio. 

σημεῖον, (42) 4, (37) 44, (38) 72, indicium, 
documentum. 

σχηνή (τὰ ἀπὸ σχηνῆς), (30) 58, (48) 58, (15) 66, 
scena, (quae scenica sunt cantica). 

σχοπός, (40) 74, (5) 74, (9) 76, Scopus. 

στόμα, (10) 80, os. 

συγχρύπτειν, (43) 76, undique obtegere, celare. 

συγχινεῖν, (42) 4, una movere. 

συμβαίνειν, (42) 4, (35>) 6, (39%) 20, (20) 36, 
(45) 42, evenire, accidere. 

συνάδειν, (40) 74, concinere. 

συναυξάνεσθαι, (24) 6, augeri. 

σύνδεσμος, (20) 36, coniunctio. 

συνέχειν, (36) 36, consistere, tentr ensemble. 

συμφωνεῖν, (23) 8, (50) 10, (34) 26, (16) 54, 
concinere, consonare, jouey en accords. 

συμφωνία, (39%) 16, (355) 18, (39) 20, (18) 22, 
(41) 24, (4) 48, (49) 52, (165) 54, (27) 70, 
(38) 72, concentus, consonantia. 

σύμφωνον (τὸ), (16) 16, quod simul resonat, 
ce qus est composé d’accords divers. 

σύννοια, (4), 48, consideratio, cura. 

συντιθέναι, (2) 2 componere. 

++ σύντασις (σύστασις Codd.), (4) 48, con- 
tentio. 

σύριγξ, (23) 8, (50) το, (14) το, Probl. Us. za, 
fistula pastoricia, fi@te de Pan. 

σώζειν, (22) 42, (45) 42, (33) 72, servare. 

σῶμα, (38) 72, Corpus. 


Ἴ. 


τάξις, (38) 72, ordo. 

τάσις, (36) 36, tensio. 

τάχος, (22) 42, (45) 42, 21, 42) οοἰοτίξαδ. 

τελευτᾶν, (39>) 20, finire. 

τελευτή, (395) 20, (33) 30, (47) 30, finis. 

τέλος, (39%) 20, finis, terminus. 

τερετίζειν, (10) 78, 80, cantillare. 

Τέρπανδρος, (32) 32, Terpander, 

τέτταρες (ἡ διὰ τεττάρων), (23) 8, (17) 24, (32) 
32, diatessaron, satervalle ou accord de 
quarte. 

τετράχορδον, (33) 30, (47) 30, (44) 36, tetra- 
chordum. 


τόνος, (495) 16, tonus. 

τραγῳδία, (30) 58, (48) 58, (31) ὅς, tra- 
goedia. 

τρίτη, (7) 32, (32) 32, (4) 4%, trite, tertia 
chorda ab acuta. 

τρόπος, (18) 22, modus; (38) 72, τρόποι μελῶν 
= ἁρμονίαι, modi ethnici, harmonées, 
modes. 

τυγχάνειν, (22) 42, (45) 42, (40) 74, (5) 74, (9) 
76, τινός, obtinere aliquid; τοῦ σχοποῦ, 
ferire scopum. 

τύχη, (6) 80, fortuna. 


T. 


ὑπάρχειν, (1°) 22, (36) 36, (27) 70, esse, 
adesse. 

ὑπάτη, (42) 2, 4, (24) 6, (23) 8, (398) 16, (125) 
18, (39>) 20, (47) 30, (7) 32, (44) 34, (4) 48, 
hypate, chorda gravissima systematis 
vel lyrae. 

ὑπεραίρειν, (45) 42, antecellere. 

ὑπηχεῖν, (42) 2, resonare. 

ὑποδωριστί, (30) 58, (48) 58, 60, hypodoristi,, 
modus subdorius aut aeolius. 

ὑποχριτής, (15) 66, histrio. 

ὑποφρυγιστί, (30) 48, (48) 48, 60, hypophry- 
gisti, modus subphrygius vel iastius. 


¢@. 


φαίνεσθαι, (24) 6, Probl. Us. 12, (36) 36, (20) 
36, videri. 

φέρεσθαι, (37) 44, ferri. 

φθέγγεσθαι, (35%) 6, (395) 20, (7) 32, sonum 
edere. 

φθείρειν, (36) 36, (38) 72, corrumpere, vitiare, 

φθόγγος, (42) 4, (24) 6, (14) 10, (8) 12, (39%) τό, 
(395) 20, (19) 22, (17) 24, (41) 24, (7) 32, 
(20) 36, (49) 52, (27) 70, 43, 78, vox, 
sonus. 

φοινίχιον, (14) 10, organum phoenicium, lyre 
phénscienne. 

φορά, (35>) 6, motus vehementior, impetus, 

Φρύνιχος. (36) 64, Phrynichus, poeta tra- 
gicus. 

φύσις, (37) 44, (38) 72, natura. 

φυλάττειν, (15) 66, servare. 


φωνή, (2) 2, probl. Us. 12, (37) 44, (3) 
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46, (43) 78, (10) 78, 80, vox; (42) 4, 
(355) 6, (23) 8, (398) 20, (18) 22, (16>) 
54, (29) 70, = φθόγγος, son ou degvé de 
Péchelle. 


X. 


χαίρειν, (38) 72, (1) 80, laetari, gaudere. 

χορδή, (47) 4, (35%) 6, (23) 8, (32) 32, (36) 36, 
(20) 36, chorda; (18) 22. (128-13) 52, 
sonus. 

χορεύειν, (15) 66, saltare et simul cantare. 

χορικός, (30) 58, ad chorum pertinens. 

χορός, (39°) 20, (48) 58, 60, (15) 66, chorus. 

χρῆσθαι, (20) 36, (5) 74, uti. 

χρόνος, (21) 42, tempus. 


χρῶμα, (27) 70, (29) 70, 72, color. 
χυμός, (27) 70, (29) 70, 72, (43) 78, sapor. 


Ψ. 


ψάλλειν, (42) 2, (24)6, (23) 8, pulsare chordan. 

ψαλτήριον (τρίγωνον) (23) 8, psalterium forme 
triangularis, harpe. 

Ψεῦδος, (7) 32, Mendacium. 

ψόφος, (27) 70, strepitus. 


Q. 


doi, (28) 64, (6) 80, carmen, cantus; (34 
20, (9) 76, (43) 76, 78, texte chanti. 


dd, (43) 76, cantor. 
ὠθεῖν, (2) 2, (42) 4, trudere, impellere. 


INDEX 


ALPHABETIQUE ET RECAPITULATIF 


de toutes les mattéres musicales traitées dans les Problames, le Commentaire 


et T Appendice. 


ACCOMPAGNEMENT, partie instru- 


mentale s’unissant au chant d’une 
voix ou a la mélodie d’un instrument; 
ACCOMPAGNEMENT HOMOPHONE, redou- 
blement pur et simple du mélos 
a Punisson ou a l’octave (πρόσχορδον 
χροῦμα), p. 223; les Grecs voulaient 
que toute mélodie vocale fit doublée 
par un instrument, probl. 9 (ἢ: 15), 
-Pp- 77, 331-332; certains instru- 
ments a cordes appelés antiphthongues 
étaient disposés en vue de faciliter 
l’exécution des mélodies en octaves, 
129-130; Jouer une mélodie en octaves 
s'appelait magadiser, probl. 39> (Bv), 
Pp. 21, 154-155. 

ACCOMPAGNEMENT HETEROPHONE; pen- 
dant l’exécution du mélos instrumen- 
tal la partie accompagnante faisait 
entendre une autre succession de sons 
(χροῦσις); cet accompagnement sejouait 
parfois sur un second instrument (voir 
Synaulses), mais le plus souvent sur 
instrament méme chargé de l’exécu- 
tion du mélos, 226-227; la partie 
d’accompagnement se mettait toujours 
ἃ l’aigu du mélos, probl. 128-136 (E?), 
PP- 53, 227-228, 233-234; l’accompa- 
gnement hétérophone se réalisait, 
soit par des successions antiphones, 


@ 


suites de quintes ou de quartes, 158- 
161, soit par des successions sym- 
phones, mélange d’accords divers, 234- 
235, 237;1 accompagnement antiphone 
était réputé le plus agréable, probl. 
162 (Bt), pp. 17, 148-150, 234; les 
deux formes alternaient dans I’hétéro- 
phonie des instruments a cordes, 236; 
exécuter un accompagnement hétéro- 
phone sur le chant (# ὑπὸ τὴν pdtv 
χρούειν 1), probl, 39> (BY), pp. 21, 156; 
dans cette opération technique la par- 
tie. inférieure de l’harmonie instru- 
mentale ne faisait que redoubler la 
mélodie vocale, 230, 1x; l’accompa- 
gnement hétérophoneconvenait mieux 
ἃ la musique instrumentale qu’au 
chant, probl. 16> (E™"), pp. 55, 230, 
242 et suiv. 


ACCORD (Ἐ συμφωνία), résonance simul- 


tanée de deux sons de hauteur diffé- 
rente, le contraire d’unisson (* ὁμο- 
φωνία), p. 140; exécuter des accords 
(Ὲ συμφωνεῖν), 137); Musique en accords 
(συμφώνησις), ibid. n. 2; elle n’avait 
lieu que sur les instruments, ibid.; jeu 
instrumental en accords divers (* τὸ 
σύμφωνον), 140, 148-149; les accords par 
excellence étaient pour les Anciens 
octave, la quinte et la quarte qui 


1 Les locutions grecques marquées d’un astérisque appartiennent au vocabulaire 


musical d’Aristote. 
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méritent plus particulitrement l’ap- 
pellation de sympkonies, (Ἔ cuppevia:), 
p. 137 (voir Consonances, Dissonan- 
ces); les accords n’étaient pas pour 
les Grecs un élément essentiel de 
lceuvre, mais un condiment (* ζδυσμα) 
du méloe, probl. 27 (H?), pp. 71, 323, V; 
accords non consonants mentionnés 
comme ayant été employés dans 
Vantiquité, 139-140, 234-235, 237. 


ACOUSTIQUE; connaissances empiri- 


ques déja._répandues en Gréce anté& 
rieurement ἃ Pythagore, pp. 93-99; 
premiéres notions scientifiques sur la 
production des sons musicaux, sur 
acuité et la gravité, 99; rapports 
numériques des consonances et des 
sons successifs de |’échelle, 100-103; 
en matiére d’acoustique physique 
’école pythagoricienne en est restée 
ἃ ses premiéres intuitions; ses doctri- 
nes a cet égard n’ont plus aujourd’ hui 
qu'un intérét historique, ses spécu- 
lations mathématiques, au contraire, 
ont gardé toute leur valeur, 99-100; 
découvertes acoustiques d’Aristote 
(voir ce dernier mot). 


AIGU (τὸ ὀξύ); moins important que le 


grave, probl. 8 (AY!"), pp. 13, 131-133; 
le son aigu donne une impression 
d’isolement, probl. restit. (A'*), pp. 13. 
133-134; le son aigu d'une octave est 
contenu dans le son inférieur de l’ac- 
cord ou de l’intervalle, mais le con- 
traire n’a pas lieu, probl. 13%12> 
(By), pp. 19, 153-154; l'aigu est le 
domaine des rythmes mouvementés, 
comme le grave est le domaine des 
repos mélodiques, probl. 4g (E"), 


PP. 53. 241. 


voiz ne chantaient des euccenion 
antiphones gu’en octaves, probl. γ᾽ 
(BY), pp- 25, 855; probl. 18(B™), pp.x, 
156-157; probl. :7(BY™), pp. 25, 158; 
chant en octaves est plus agréable qu 
le chant em unisson, probl. 105 (Bi, 
Ῥ.17,147} sur les instrumentsa cons 
les Grecs pratiquaient aussi !'accos 
pagnement antiphone ἃ la quarte ¢ 
a la quinte, probl. 17 (BY*), pp. 15 
158-159; sur la lyre et la citharei 
8 cordes, cela n’était possible qu 
dans les passages of Ie méles tui 


compris dans le tétracorde grr, 
p- 160. 


ANTIPHTHONGUES (instruments poly- 


cordes dits —), d’origine orients 
pour la plupart, construits en voe é 
faire entendre des mélodies en octaves, 
p. 129; le plus connu d’entre ew a 
Gréce était ln magadés, mention 
per Anacréon (Mas. de lant., t. Il. 
Pp. 632); viennent ensuite la pectis, 
barbiton; Aristote fait connaftre ut 
particularit€ sonore du phoinihion a 
lyre phénicienne, probl. 14 (4%, 
PP. 11, 329-130. 


ARCHYTASde Tarente, philosophe pytht 


goricien, contemporain de Piates, εἰ 
Vacousticien le plus fameux de last: 
quité; définitions, pp. 90, 210; αἴτεον 
crit en rapports num ériques les inter 
valles du tétracorde dans lee tra 
genres, d’aprés la notation et le dor 
trine des maftres préaristoxéeim, 
169-170; ἃ découvert le rapport de ls 
terce majeure Consonante (4: 5) am 
Mintervalle supérieur du tétracori 
enharmenique, pp. Σ43. τόρ, 326. εἰ 
par la également celui de tierce 


ANABOLES (Ῥἀναβολαί), sections poétiques 
et musicales de coupe libre dont le 
nouveau dithyrambe est exclusivement 


mineure (5 : 6). 
ARISTOTE dans son activité musicale: 
En tant que mwuUsicizn PRATIQUE il 


composé; identiques aux commata du 
nome citharodique et des monodies 
scéniques d’Euripide, mais plus lon- 


gues, p. 307. 


ANTIPHONE (* τὸ ἀντίφωνον), « ce qui 


sonne simultanément au grave et a 
l’aigu », mélos redoublé en octaves, en 
quintes ou en quartes, pp. 141-143; les 


montre familiarisé avec la technique 
du compositeur, p. roo, probl. 30 εἰ 
48 (F), pp. 59-61, 268-2:6, du directest 
d’un groupe choral, 209; il connaitie 
régles de Paccompagnement péeéro- 
phone sur les instruments ἃ cordes, 
probi. 12%13> (2), PP. 53, 232-22 
probl. 166 (Eun), Pp. 53. 248; i] ait 
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des particularités peu connues sur la 
construction des aulos et des fittes, 
pp- 119-127; partout il parle le langage 
des musiciens de son temps et suit 
fidélement leurs doctrines, 110-111; 


Comme musiciste il a écrit des traités 


techniques, 110 ἢ. 4; ses problémes 
musicaux ne s’adressaient pas a un 
auditoire de profesionnels et ne néces- 
sitaient pas la connaissance de la 
notation, 110; 


Comme acousTICIEN il se borne dans la 


plupart de ses écrits ἃ reproduire la 
doctrine traditionnelle des Pythagort- 
ciens. 113; cing de ses problémes 
énoncent des faits notoirement chimé- 
riques, pr. 2 (A"), pp. 3, 114; pr. 42 et 
24(A'l), pp. 3-7,136-117; pr. 35> (At), 
pp. 7, 118-119; pr. 50 (AY!), pp. II, 
127-128; pr. 21 (τὴ, pp. 43-45, 210- 
211; mais en quelques autres endroits 
il a sur l’acoustique physique des 
apercus nouveaux qui n’ont été com- 
plétés et dépassés qu'a l’€poque mo- 
derne: il entrevoit le phénoméne des 
vibrations, 111-112; il sait que leur 
vitesse est en raison inverse de la lon- 
gueur de la corde vibrante, 112; que 
lintensité du son est indépendante de 
la rapidité vibratoire, ibid.; il pergoit 
I"harmonique d’octave sur les instru- 
ments ἃ cordes, probl. 138-12> (BY), 
Pp. 19, 153-154; il déduit la loi de con- 
sonance d’une hypothése reprise il y a 
trois siécles par Galilée, 150-151; 
Relativement a l’usage de la musique 
dans l’éducation, dans la vie sociale, 
il ades vues plus larges que Platon; 
voir EsTHETIQUE. 


ARISTOXENE, disciple d’Aristote et 


musiciste novateur; 

HARMONICIEN, il exclut de l’enseigne- 
ment toute notion scientifique, notam- 
ment les rapports numériques des 
accords et intervalles, p. 146; il s’en 
tient exclusivement a la méthode 
empirique des musiciens, dont il exa- 
gére le caractére factice et chimérique 
en essayant de la préciser, p. 192; 
d’autre part il améliore la doctrine 
traditionnelle en mettant a la place du 


diatonique et chromatique artificiels 
le diatonique universel et le chro- 
matique vulgaire, 171, en exposant, 
le premier, la structure consonante 
des six octaves modales autres que 
échelle dorienne, 254-262 ; 


HIsToRIEN DE LA MUSIQUB, il raconte 


la création et Ja transformation du 
genre enharmonique, 93-95. 368-360, 
récit dont la véracité a été confirmée 
récemment par les découvertes musi- 
cales de Delphes. 94 n. 1, 389; il donne 
des renseignements précieux sur la 
mélopée et l’accompagnement des 
synaulies spondaiques, 243-240; il 
tient le chromatique pour antérieur a 
l'enharmonique, et le suppose employé 
déja dans la citharodie de Terpandre, 
93 nt: 


CRITIQUE ET PHILOSOPHE MUSICAL, il 


signale comme incomplet et arriéré 
enseignement harmonique de ses 
devanciers, 91; il déplore la dispari- 
tion du genre enharmonique chez les 
artistes de son temps,et la répugnance 
croissante des profanes pour |’audition 
de cette mélopée, 92. partage avec 
Platon et Aristote une grande admira- 
tion pour la musique d’Olympe, 243- 
244, et proclame comme eux I’effica- 
cité Educative de la musique, 323. 


AU LOS (* αὐλόν), le seul instrument a vent 


réguligrement employé dans la musi- 
que grecque ; 


CONSTRUCTION DE CE GENRE D’'INSTRU- 


MENT. lois physiques et physiologiques 
qui la régissent, pp. 343-348; appareil 
sonore: anche a double languette, etc., 
343-349; cing classes d’auloi : parthé- 
niens, hémiopes, citharistériens, mas- 
culins, plus-que-parfaits, 349-351; 
instruments graves (= chalumeaux) a 
tuyau cylindrique, 351-354; instru- 
ments aigus (= hautbois) a tuyau 
conique, 354. Asuloi simples, A un seul 
tuyau (monaules), ordinairement a 
7 trous, p. 124, ce qui donnait aux 
tuyaux cylindriques une étendue d’oc- 
tave(inextensible), 353-354, aux tuyaux 
coniques une octave et demie (au 
Moins), 354. Aulos doubles, composés 


a 
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de deux tuyaux résonnant ensemble : 
le tuyau grave a droite (de l’exécutant), 
chargé de l’exécution du mélos, le 
tuyau aigu a gauche, jouant l’accom- 
pagnement, 125; chacun d’eux confiné 
nécessairement dans un intervalle de 
quinte, 124-126;lestuyaux cylindriques 
seuls se prétaient a étre joués en aulos 
double, 352, 354-355. Aristote parait 
s’étre beaucoup occupé de la con- 
struction des instruments a vent et a 
déja signalé ἃ cet égard quelques phé- 
noménes relativement exacts, 121-123. 


AULETIQUE (* αὐλητιχή), l'art de jouer 
toutes les espéces d’aulos; 1l’aslos 
simple, instrument mélodique, four- 
nissant une étendue d’octave pour le 
moins, s’employait dans l’enseigne- 
ment musical, 93; servait a l’exécution 
des solos de concours (aulos masculin, 
parfast, pythique), 352, et s’entendait 
dans les réunions de famille ou d’amis: 
funérailles, noces et festins (aulos 
féminins, aigus), 352; les auloi doubles, 
voués a la polyphonie continue, 125, 
s’'imposaient pour certains morceaux 
traditionnels: le gamelion, le paroinion, 
226, pour l’accompagnement des 
cheeurs dithyrambiques, 231, 303; con- 
ditions de I’hétérophonie sur l’aslos 
double, 124-125, 304 ἢ. 3; le mélos et 
laccompagnement, resserré chacun 
dans l’espace d’une quinte, ne pou- 
vaient guére se mouvoir qu’alterna- 
tivement, 230 vii; exemples hypothé- 
tiques, 310. 


EFFET PsYCHIQUE du timbre et du jeu des 
aulos;ilest plutét troublant que moral; 
cette musique procure la katharsis, 
341; elle endort le chagrin et exalte 
la joie, probl. 1 (HY), pp. 81, 340-342; 
laulos est parmi les instruments ce 
qu’est le mode phrygien parmi les 
harmonies, l’interpréte de livresse 
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premiers maftres athéniens, Lasse 
Pythoclide, 106; a lorigine les aulkte 
chargés d’accompagner 
d’hommes étaient en grande; eds 
Asiates; plus tard l’aulétique devintu: 
art national, 311, et chez les Atbénies 
une des branches de I!’éducation, τῷ 
n.1; les choeurs dithyrambiques dec: . 
fants eurent a une certaine époqut 
aulétes-enfants, 312; aprés la cré: 
du nouveau dithyrambe les aults 
deviennent les protagonistes du cx- 
cours et sont choisis parmi les w- 
tuoses les plus céiébres, 3115; pendant 
les monodies du préchantre dithyraz- 
bique ils avaient a remplir un τὸϊε ἐξ 
mime, 312-313. 


BACCHYLIDE (480-460 av. J. C.); κε 


poémes et fragments, récemment ἐξ: 
couverts, sont importants pour i 
connaissance de l’ancien dithyramb 
attique ; celui-ci n’était pas exclusive 
ment choral; parfois il avait la forme 
d’un chant dialogué en strophes alter 
nativement chantées par le préchantre 
et le cheeur, p. 303, rythmes et coupes 


strophiques comme chez Pindar, 
ibid. 


CATAPYCNOSE $(xatarvxwoor), division 


des échelles musicales en diésis (quatts 
de ton), base de la doctrine harmot: 
que et de l’écriture des sons chez ἱεὶ 
anciens Hellénes; origine, pp. 93-¢: 
catapycnose de l’étendue totale de 
sons, transcription en notes grecqet 
et en notation moderne, 360; les 
échelles catapycnosées dont on δὲ 8¢t- 
vait dans l’enseignement ne dépar 
saient pas une €étendue de neuvitme 
majeure, 363 n. 1; catapycnose de 
loctocorde-type dans les trois genres, 
172; de l’heptacorde conjoint, enba!- 
monique et diatonique, 178. 


dionysiaque, du dithyrambe, 308 x. 


AULETES; les fondateurs de la doctrine 
et de la technique musicales, Polym- ἡ 
naste et Sacadas, étaient d’habiles 
exécutants sur l’aulos et se servaient 
de cet instrument pour leurs démons- 
trations pratiques, 98; de méme les 


CHANT (musique de) : 

CHANT INDIVIDUEL (* μονῳδία). double 
par un instrument quelconque, il était 
plus agréable ἃ loreille des Grecs que 
dépourvu de tout accompagnemest. 
probl. 9 (H'"), pp. 77, 331-332, 224: 
le son de l’aslos se mariait mieux a!s 
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voix que le timbre de la lyre, probl. 43 
(HY), p. 43; néanmoins l’aulodie était 
peu en faveur auprés des artistes, 
332-333; les chanteurs lyriques s’ac- 
compagnaient sur la cithare, 290 et 
SUiV.; 233-239; il en était de méme des 
préchantres du dithyrambe, 313-314. 


CHANT COLLECTIF; tous les chanteurs 


faisaient entendre la méme mélodie : 
a l’unisson, quand les voix étaient de 
méme nature; a l’octave, quand des 
voix féminines ou infantiles se joi- 
gnaient a des voix d’>hommes, probl. 18 
(BY), pp. 23, 156; probl. 17 (BY), pp.25, 
158; le chant en octaves est déclaré le 
plus agréable des deux, probl. 39* (Β1), 
p.17; cependant le chant choral a voix 
mixtes n’est guére mentionné dans la 
pratique de l'art, p. 147; chez les Grecs 
les différents genres de chant collectif 
avaient un accompagnement hétéro- 
phone de deux tuyaux d’aulos, p. 231; 
il parait en avoir été de méme chez 
les Romains, ibid. n. 2. 


CHANTS (coupe des); les Grecs ne con- 


naissaient que deux types de composi- 
tion vocale: 

19 CHANTS STROPHIQUES; la méme mé- 
lodie, composée d’avance, s'adaptait 
successivement a des textes divers, 
pp. 271, 275-276; cette coupe seule 
convenait aux ceuvres dont Il’exécution 
musicale n’exigeait pas une culture 
technique, probl. 15 (G""), pp. 65-67, 
ἃ savoir l’'ancienne chorale tragique, 
299, l’ancien dithyrambe, 305, la chan- 
son de société; 

2° CHANTS COMMATIQUES; le dessin mé- 
lodique, composé sur le texte poé- 
tique, aux accents duquel il se subor- 
donnait, était différent pour chaque 
section, pour chaque vers, 274; type de 
composition accessible seulement aux 
chanteurs professionnels, probl. 15 
(Gm), pp. 65-67, 307-308; 1] compre- 
nait le nome citharodique, 292, une 
partie des chants scéniques d’Euri- 
pide, 272, 273, et le nouveau dithy- 
rambe en entier, 306-307. 


CHEF DU CHUR (¢* ἡγεμών), CORY- 


PHEE ( κορυφαῖος), on PRECHAN- 
TRE (* &apyo:); il conduisait son 


personnel choral en chantant et en 
dansant lui-méme, pp. 203-209; dans 
la tragédie il prenait la parole pour 
le choeur entier, quand celui-ci, au 
lieu de chanter, avait a parler, p. ex. 
dans la parvacatalogé, 338, souvent 
aussi dans les chants dialogués, 271; le 
préchantre du nouveau dithyrambe 
remplissait les réles des personnages 
individuels, 305-306; il chantait ses 
monodies en s’accompagnant sur la 
cithare, 313 (Le début de la τε Py- 
thique de Pindare donne lieu ἃ pen- 
ser que déja dans l’ancienne chorale 
lyrique le chef du chceur était muni 
d’un instrument a cordes pour donner 
ou rappeler le ton a ses subordonnés). 


CHCEUR(* χορός) ; quand il s’agit de temps 


trés anciens, ce mot implique premié- 
rement la danse, en second lieu seule- 
ment le chant, p. 208 ἢ. 2; a toute 
époque les choreutes grecs, en méme 
temps qu’ils chantaient, exécutaient 
des mouvements orchestiques, 208- 
209; chez Aristote il n’est question que 
des chceurs de la tragédie et de ceux 
du dithyrambe attique, probl. 48 (ΕΒ), 
pp. 59-61; probl.15 (τι͵, pp. 65-67; 
les premiers se composaient invaria- 
blement d’hommes, les cheeurs dithy- 
rambiques étaient formés, tantét 
d’hommes adultes, tantét de jeunes 
garcons, 303; les choeurs grecs étaient 
moins nombreux que les nétres, 208; 
jusqu’au milieu du Ve siécle les chceeurs 
d’hommes s’exécutaient uniquement 
par des citoyens libres; leur remplace- 
ment par des choreutes-musiciens a 
coincidé avec Il’introduction du nou- 
veau dithyrambe, 307-308; les mélo- 
dies chorales, devant se chanter a 
lunisson, étaient écrites dans le par- 
cours moyen des voix ordinaires, 203- 
205; les chours dithyrambiques 
d’hommes avaient pour accompagne- 
ment l’aulos double, masculin, ceux des 
enfants étaient accompagnés par l’au- 
los double dit hémsope ou enfantin, 303, 
353-354; les choeurs de la tragédie pa- 
raissent avoir eu une partie instru- 
mentale exécutée par une synaulie, 
par deux aulétes, 231. 
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CHROMATIQUE (ypaopa =couleur), genre 
de mélopée ot le son lichanoide du 
tétracorde diatonique est supprimé et 
remplacé par une inflexion plus grave 
d’un demi-ton; musique déja prati- 
quée par l’école de Terpandre, pp. 93 
n. I, 293; ignorée des musicistes 
trés anciens, auteurs de la notation 
grecque, 96, elle fut introduite dans 
l"enseignement musical au Vé siécle, 
170-171. Division préaristoxénienne du 
tétracorde chromatique, exprimée en 
diésis et en rapports numériques, 170; 
la notation du chroma est celle de 
l'enharmonique pycné, dont deux si- 
gnes par octave sont détournés de 
leur signification normale, 382-384; 
notation de l’échelle chromatique de 
deux octaves dans les 4 tons primitifs, 
ibid. 

NUANCES D’INTONATION : A) chroma des 
musictens (avec la parhypate enharmo- 
nique),170; maniére de l'obtenir sur la 
lyre et la cithare, 190-191; B) chroma 
vulgatre (le synton d’Aristoxéne), 171, 
mode d’accord, 1%9; Cc) chroma amolli 
(les deux sons mobiles arbitrairement 
abaissés), 384-385; notation chroma- 
tique de l’octave-type et de l’hepta- 
corde conjoint avec Il’interprétation 
des notes dans les trois nuances, 385; 
le chroma vulgaire indispensable dans 
les harmonies lydiennes, 385-386; les 
deux variétés contenant des sons arti- 
ficiels n'étaient praticables que .dans 
les octaves modales jalonnées par des 
sons stables, 386; les deux nuances 
chromatiques d’Aristoxéne, 192; 

Le genre chromatique convenait a toutes 
les classes de compositions qui met- 
taient en ceuvre la lyre ou la cithare, 
93 n. 1 : citharodie nomique, 293, 
citharistique, monodies du nouveau 
dithyrambe, 309; cette mélopée péné- 
tra dans les cantilénes chorales de la 
tragédie vers la fin du V¢® siécle (ex. le 
cheeur d’Oreste), 386; partout, sauf 
peut-étre dans les modes de la famille 
lydienne, 386, elle était mélangée de 
diatonique (voir GENRES MIXTES). 


CITHARE (Ἐχιθάρα), instrument ἃ cordes 
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pincées qui ne différait de la 
(v. ce mot) que par sa fabricati 
soignée, par une sonorité plus 
sante; c’était l’instrument préféré da 
artistes (ὄργανον teyvixdv, Arist. Pol, ἢ 
p. 1341); ἃ l’Epoque classique il avait 
de 8 a 12 cordes, 295; échelle des 
cithares (et lyres) ἃ 9 cordes, a 11 cor- 
des, 186 ἢ. 1. 


CITHARISTIQUE (* xtAas:otixy), Tart de 


jouer de la cithare et de la lyress | 
chanter : musique généralement hétt 
rophone chez lies artiates et ies | 
amateurs de marque, pp. 226-227: 
instrument se jouait a deux maits 
et sans plectre; la main droite jouait 
le mélos au grave, tandis que la mai 
gauche accompagnait a |’aigu; cha 
cune d’elles pouvait parcourir toute 
YPétendue de l’octave, 228; manitre 
ordinaire d’harmoniser |’échelle de- 
rienne sur la lyre ou la cithare i 
8 cordes, 236-2 37; les nomes citharistr 
ques étaient composés sur des thémes 
connus et la partie d’accompagnemest 
était variée de diverses maniéres, 
228°229. 


CITHARODIE (* χιθαρῳξδία), chant associé 


au jeu de la cithare ou de la lyre 
(lyrodie); primitivement homophone, 
p. 231, 'accompagnement est devenc 
hétérophone au temps de Phrynis, 
294, mais seulement en partie; souvent 
le citharéde ou le lyrode se contentatt. 
pendant le chant, de doubler sim 
plement la mélodie vocale, 237, et n¢ 
faisait valoir les ressources polypho 
niques de l’inatrument et son propre 
talent de cithariste que dans les ritour- 
nelles et le prélude, 238; les monodies 
du nouveau dithyrambe avaient uo 
accompagnement de cithare, exécuté 
par le préchantre lui-méme, 313-314. 


CONCOURS (* ἀγῶνες μουσικοῦ de cheeurs 


dithyrambiques exécutés par des adul- 
tes, par des enfants, pp. 147, 303; 
concours d’hommes-préchantres, d’et- 
fants-préchantres, 312; d'hommes- 
aulétes,d’enfants-aulétes, ibid., d’hom- 
mes-aulodes, d’enfants-aulodes, 33? 
n. I. 
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CONSONANCES ANTIQUES (* συμφω- 


viat) : les accords et intervalles d’oc- 
tave, de quinte et de quarte (nos 
consonances parfaites); elles sont con- 
tenues dans le satnt quaternaive de 
Pythagore, p. 100; théories des musi- 
cistes grecs, 137-138; frappées en 
accord les trois consonances produi- 
sent une sensation unique, 140; leurs 
sons se mélangent, 138-139, mais la 
fusion n’est intime et compléte que 
dans l’octave, probl. 39°(BY), pp. 21, 
154-155 (voir les mots Octave, Quinte, 
Quarte);lesintervalles consonantssont 
directement connus par le sentiment 
musical et spontanément entonnés 
par la voix; ils servent de points de 
repére pour trouver l’intonation des 
intervalles diatoniques, 219-220; ils 
sont les générateurs de |’échelle mélo- 
dique; considérations transcendantes 
de Platon et d’Aristote sur ce fait, 
144-145; ils sont les éléments consti- 
tutifs de toutes les échelles modales, 
indigénes et étrangéres, qu’ ils limitent 
et jalonnent, 254-262; leur fonction 
est haymonique et non pas expresssve; 
cette derniére qualité appartient aux 
degrés mélodiques compris entre les 
sons formant la charpente conso- 
nante de l’échelle, probl. 27 (ἢ), 


ΡΡ. 71. 325-326. 


CREXOS, poéte-compositeur de la seconde 


moitié du Ve siécle av. J.-C.; a intro- 
duit la déclamation mélodramatique 
dans le nouveau dithyrambe, pp. 306, 
337: 


DAMON (450-415), le dernier et le plus 


célébre des musiciens - philosophes 
athéniens, a formulé les principes de 
la paedeutique musicale et la doctrine 
de l’éthos; a déterminé théoriquement 
l’octave hypolydienne, pp. 107-109, 
laquelle se trouve parmi les six échel- 
les qu’Aristide Quintilien prétend 
avoirempruntées a un écrit de Damon, 
381-382. 


DEGRES DE: L’ECHELLE MUSI- 


CALE; les Anciens les divisaient en 
deux classes : 


10.105 SONS STABLES, degrés de hauteur 


immuable, faisant partie du corps har- 
monique (hypates, nétes, mése, para- 
mése, prosilambanoméne), toujours 
conformes aux rapports numériques 
déterminés par les Pythagoriciens, 
Pp. 101, 145. 


2° les SONS MOBILES, degrés de hauteur 


variable, disposés d’aprés des régles 
conventionnelles (lichanos, paranétes, 
parhypates, trites); en théorie les 
préaristoxéniens n’avaient qu'un seul 
degré mobile par tétracorde, la corde 
indicatrice, 168-169; la notation ne 
posséde de doubles signes que pour ce 


degré, 365, 369, 383. 


DIATONIQUE (διάτονον), succession d’in- 


tervailes musicaux connue depuis la 
plus haute antiquité de tous les peu- 
ples sortis de i’état sauvage. Cette 
définition ne s’applique qu’au dsato- 
nique naturel ou vulgatre, obtenu sur 
les instruments ἃ cordes par uo 
enchainement de consonances, quin- 
tes, quartes, octaves, pp. 98 ἢ. 7, 99, 
189; c’est le diatonique pythagoricsen, 
le systéme de sons que, selon Platon, 
le démiurge a pris pour modéle en 
faconnant l’Ame du monde, 145; c’est 
aussi le diatonique syntond’ Aristoxéne, 
171; ses intervalles ne concordent pas, 
dans tout le parcours de l’octave, avec 
la notation des échelles tonales anté- 
rieures a Aristoxéne; les notes se 
rapportent au diatonique artifictel que 
nous appelons littéval, enseigné dans 
les écoles des maitres préaristoxé- 
niens, 105, et traduit par les rapports 
numériques d’Archytas, 170; division 
tétracordale exprimée en diésis, ibid. ; 
notation de l’échelle diatonique de 
deux octaves dans les 4 tons primi- 
tifs, 369-370. 


Les musiciens grecs pratiquaient un 


second diatonique artificiel, le diatons- 
gue mou, 192, 370-371; notation dia- 
tonique de l’octocorde dorien dans les 
trois variétés (nuances) du genre, 371; 
le diatonique vulgaire s'imposait pour 
toute musique vocale destinée a δ᾽ εχέ- 
cuter par une collectivité ou par un 
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chanteur non initié aux raffinements 
techniques;lediatoniquelittéral n’était 
pas compatible avec les harmonies de 
la famille lydienne, 372-373; le diato- 
nique mou était impraticable dans 
les harmonies phrygiennes, 372. 


diaphonies, 142; Platon : de 
confondre les dissonances et 
cordances, 140; accords diaphor 
employés dans le jeu hétérop! 
instruments, 139-140, 234-235; 
musicistes de l’&poque romaine Hr 


Diatonique mélé d’enharmonique ou de 
chromatique, voir (GENRES MIXTES. 
DIESIS (* Seas) ou quart de ton, inter- 

valle fictif dont les harmoniciens grecs 


blissent une catégorie de diaphons 
ἃ moitié consonantes qu’ils appe 
PARAPHONIES (voir ce mot). 


DITHYRAMBE ATTIQUE, probl. 15 


ont fait l’élément premier (* ἀρχῇ de 
leurs échelles, le commun diviseur de 
tous les intervalles musicaux, pp. 96, 
111; il s’est produit par l’insertion 
d’une parhypate (ou d’une trite) artifi- 
ciellement abaissée dans I’intervalle 
de demi-ton occupant le bas du tétra- 
corde diatonique, 94-95; le son factice 
est devenu dans la théorie préaristo- 
xénienne la parhypate (ou la trite) com- 
mune, 168-170, 172; l’écriture des sons 
se conforme a cette conception et 
emploie le méme signe pour le degré 
parhypatoide dans les trois genres, 
172. Maniére pratique d’obtenir le son 
artificiel sur l’aslos, 94 ἢ. 2, 347 XV; 
sur la lyre et la cithare, 190-191: 
Platon raille les tatonnements des 
citharistes en quéte de ce son indéter- 
minable,193 ; dansle chantl’intonation 
des trites et des parhypates abaissées 
était toujours vacillante et hasardeuse; 
souvent elle amenait des accidents 
vocaux, probl. 3 et 4 (DV et Dv), 
Pp. 47-49, 218, la voix humaine ne 
pouvant poser ἃ hauteur fixe des sons 
dont l’affinité harmonique n’est pas 
saisissable au sens musical, 219-221; 
néanmoins ces accents intentionnelle- 
ment faussés ont envahi Il’art des 
chanteurs nomiques au Ve siécle, 
4221, 294; de la Gréce ils ont passé en 
Orient, ov ils se perpétuent jusqu’a ce 
jour; en Occident ils ont disparu 
avant la chute du paganisme, 222. 


DISSONANCES ov DIAPHONIES 


(διαφωνίαι) ; tous les accords et inter- 
valles autres que I’octave, la quinte et 
la quarte, p. 137; les deux sons, émis 
Simultanément, ne se mélangent pas, 
138; Aristote ne mentionne pas les 


(G™), pp. 65-67, 302 et suiv.; ori 
caractére, organisation; cheoun & 
citoyens adultes, chceurs d’enfants: 
poétes-com positeurs: Lasos, Simonid. 
Pindare, Bacchylide; formes | 
cales; mélodies strophiques trés: 
ples, harmonie phrygienne, ry 
mouvementés, accompagn _:nt' 
aulos double, 302-305. Tra 

tion du genre vers le milea & 
Ve siécle; de lyrique le dithyram 
devient dramatique; ses mélodies υὲ 
sont plus coupées en strophes mais 0 
sections libres (anadoles), son orchest- 
que se convertit en gesticulatio 
imitative; poétes-compositeurs princ- 
paux: Mélanippide le jeune, Timotbée. 
Philoxéne, Téleste ; les chceurs d’hos- 
mes exécutés par des artistes ἀ 
profession, 305-308; introduction é& 
monodies chantées par le coryphéee 
accompagnées par lui sur la cithar. 
mélopée hypophrygienne amente pu 
la coupe Commatique; _prépotent 
croissante des aulétes, pour la plupst 
virtuoses célébres; ils jouent le rik 
de personnages muets pend i 
chants du coryphée, 308-314. 1 : 
de Platon contre le nouveau 
rambe, ibid. 


DORISTI (Ἐδωριστῇ, mode dorien, octar 


identique avec l’échelle-type (voir c 
mot); double structure consonante: ἰΣ 
quinte se trouve tantét an grave 
tantétal’aigu, pp. 254-255; au premier 
cas la dorists est en communauté be 
monique avec la msxolydisti, 262, εἰ 
second cas elle partage ses | 
nances avec Vhypodoristi, 261; 

pente harmonique ne conte; t 
des sons stables, échelle dori 
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supportait toutes les altérations inté- 
rieures du tétracorde, 369, 386; octave 
dorienne en genre enharmonique, 
notée dans les 4 sons primitifs, 366; 
en diatonique, avec l’interprétation 
des notes grecques dans les trois varié- 
tés ou nuances du genre, 37!; notation 
de l’octocorde dorien en chromatique, 
interprétée dans les trois nuances du 
genre, 385; dorien diatonique mélé de 
chromatique ou d’enharmonique, voir 
GENRES MIXTES. 

Harmonisation ordinairedu mode dorien 
‘sur la lyre a 8 cordes: l’'accompagne- 
ment est symphone dans le tétracorde 
aigu, antiphone dans le tétracorde 
grave, 236; accompagnement sym- 
phone dans les deux tétracordes, 237. 
La dorssts était, au sentiment des An- 
ciens, le mode éthique et viril par 
excellence, exprimant les qualités les 
plus élevées de l’homme : grandeur 
d’Ame, endurance, fermeté, sincérité; 
son emploi était universel, comme 
celui du mode majeur chez nous, 265; 
une seule classe de compositions ne 
pouvait lui convenir : le dithyrambe, 
308. 


ECHELLES; se rangent en deux classes: 


1° celles qui sont censées ne pas étre 
posées a hauteur fixe et que !’on consi- 
dére uniquement au point de vue de 
la grandeur de leurs intervalles suc- 
cessifs (συστήματα): 20 échelles dont 
tous les degrés ont une hauteur 
constante par rapport ἃ un diapason 
fixé conventionnellement (τόνοι); 

Ia Ecueive-Type ou octocorde dorien 
(® ἁρμονία), l’échelle fondamentale des 
Hellénes, pp. 166-167; déja mise en 
ceuvre par Terpandre, 92-93; 88 divi- 
sion diatonique chez les Pythagori- 
ciens, 101-102, conforme aux intona- 
tions du diatonique vulgaire, 189; sa 
division diatonique selon la doctrine 
des musicistes préaristoxéniens, expri- 
mée par la notation, 105; sa division 
catapycnosée dans les trois genres, 
172; notation et structure consonante, 
etc., voir Dorist. 


Ib Syst#Me PARFAIT (σύστημα τέλειον) ou 


échelle-type de deux octaves ; sa division 
dans le genre diatonique des préaris- 
toxéniens, 250; l’étendue de deux 
octaves déja traduite par la notation 
avant Sacadas, qui en connaissait 
trois transpositions, 166. 


Ic EcHELLES MODALES οὐ HARMONIES 


ETHNIQUES (ἢ τρόποι μέλων ou * dppoviat), 
décomposition mélodique des sept 
intervalles d’octave contenus dans les 
quatre tétracordes du systéme parfait 
diatonique, 250; position des 7 octa- 
ves : dorists au centre, trois octaves 
au-dessous, trois au-dessus, 251; les 
trois octaves « hypo » se trouvent 
respectivement a la quarte aigué de 
leurs octaves homonymes, 252-253; au 
point de vue de leur structure con- 
sonante les sept octaves diatoniques 
forment quatre couples, unis chacun 
par un accord de quinte dont les deux 
sons ont la méme position tétracor- 
dale: 1° hypodorssts-dortsts, consonance 
formée de sons stables; 2° hypophry- 
gisti-phrygists, consonance lichanoide, 
3° hypolydisti-lydtsts, consonance par- 
hypatoide, 4° doristi-mtzolydssts, con- 
sonance formée de sons stables, 
260-262; les modes appariés se trou- 
vaient souvent associés dans la prati- 
que, 262-263; certains théoriciens 
contemporains d’Aristote ne recon- 
naissaient que deux harmonies prin- 
cipales: la dovisti et la phrygists, le 
mode indigéne et le mode exotique, 
265-266. 


II. EcHEevves TONALEG (τόνοι), transposi- 


tion du systéme parfait de deux 
octaves, 250; origine : la différence 
des genres de voix, 205-206; point 
de repére pour Ia fixation du diapason : 
le parcours de la voix moyenne des 
hommes, 206, ou, si l’on veut, la limite 
aigué de la voix moyenne chez les 
hommes adultes, 123-124; nomencla- 
ture des échelles tonales, identique ἃ 
celle des échelles modales, 206-207 ; la 
notation grecque désignant des sons 
de hauteur fixe, les échelles tonales 
ne deviennent intelligibles que trans- 


crites en échelles notées (4:cyz¢upara), 
207; la collection des signes de la 
notation démontre que leur ordonna- 
teur connaissait quatre échelles tona- 
les: 1° le ton fondamental, dont les 
degrés diatoniques correspondent aux 
lettres droites, 166; 2° le ton lydien, 
situé une quarte plus haut; 3° le ton 
phrygien, un ton au-dessous du précé- 
dent; 4° le ton dorten, situé encore un 
ton plus bas, 363-364; l’échelle de 
deux octaves notée dans les quatre 
tons primitifs en genre enharmonique, 
365-366; en diatonique, 369-370; en 
chromatique, 383. 


ENHARMONIQUE (évapucvicv) genre de 


mélopée produit originairement par la 
suppression pure et simple de la 
lichanos dans le tétracorde diatonique, 
converti ainsi en tricorde; création 
d'Olympe, pp. 93-94, 368; réminiscence 
de l’enharmonique primitif dans les 
deux nomes delphiques, 389. 
ENHARMONIQUE PYCNE,Celui des musicis- 
tes, invention des disciples d'Olympe; 
il a été produit par l’insertion d’une 
seconde parhypate, plus basse d’un 
diésis, dans le demi-ton inférieur de la 
quarte, 94-95, 369-370; conformément 
A la nomenclature générale des degrés 
du tétracorde, la parhypate primitive 
est devenue Ilindicatrice (Jschanos) 
enharmonique, et le degré intercalé 
s'est approprié le nom de parhypate, 
368-369, 95; division du tétracorde 
enharmonique, exprimée en diésis et 
en rapports numériques, 169; l’enhar- 
monique pycné, genre principal des 
maitres préaristoxéniens et l'objet 
exclusif de leur enseignement théori- 
que, 91, 96, 98, 104, probl. 47 (C™), 
pp. 177-178; les musicistes qui ont 
élaboré la notation ne se sont pas 
préoccupés des autres genres, 363; 
c'est dans l’enharmonique seul que 
toutes les notes grecques trouvent leur 
emploi et gardent une signification 
invariable, 96, 359; |l’enharmonique 
n’a pas de nuances, 359 n. 2; notation 
de Véchelle enharmonique dans les 
quatre tons primitifs, 365-366; le genre 
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enharmonique convenait le mieux 
mode dorien, 369; dans ἴδ forme 
enharmonique des modes de ἴα famik 
lydienne les arréts et repos avaicst 
lieu sur les parhypates et les trite 
primitives (les indicatrices théor- 
ques), 381-382; les modes de la famille 
phrygienne étaient incompatiblesave 
l’enharmonique pur, 369. 


Echelles mélées de notation | 


que et enharmonique (voir Gas 
MIXTES), 374 et suiv. L’enharmonige 
pycné, trouvaille des aulétes, suggére 
par le mécanisme de Il'aulos, 9. 
347 Xv, ne parait avoir été réellemeat 
en usage que dans I’aulétique, 94-95: 
autemps d’Alexandre il était dever: 
antipathique aux profanes, et les 
artistes ne le produisaient plus guére. 
91-92; l’enharmonique primitif, = 
contraire, 8e rencontre longtemps 
aprés dans la musique vocale; ex. le 
nomes de Delphes, 389. 


EOLIEN (mode-, ἀτολιστ nom ancien et 


vulgaire de l’hkypodoristé (voir ce mot). 


ESCHYLE, en tant que _ compositerr. 


représente avec Phrynique,son devat- 
cier, le style musical de la tragédie 
ancienne, plutdét lyrique et choral que 
dramatique, p, 299; tous deux se sost 
abstenus dela mélopée chromatique. 
301. 


ESTHETIQUE MUSICALE D ‘ARIS: 


ΤΟΤΕ; origines, principes généraux. 
315-319; la musique charme tous les 
€tres humains parce qu’elle donne 
une satisfaction esthétique a nos pet 
chants innés, probl. 38 (H™), pp. 73. 
327 et suiv.; elle imite, non pas indi- 
rectement comme les autres arts, mais 
d’une maniére immédiate, les états 
d’Ame, les affections et les actions i 
Vaide de la mélodie et du rythme. 
probl. 27 et 29 (HI), pp. 71-73, 320 εἰ 
suiv., 318; seule parmi les arts, ἰδ 
musique a le pouvoir de modifier no 
sentiments, ibid.; son action morale 
s’exerce principalement par les i0- 
flexions mélodiques, par les modes(voit 
EtHos DES HARMONIES); les imprest 
sions musicales conduisent al'action. 
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c’est pourquoi la musique est le grand 
art éducateur, 316, 322-323; elle peut 
aussi produire un effet curatif (la 
katharsés), ou procurer simplement 
ἃ l’esprit une détente  salutaire, 
pp. 316-317; caractére objectif de la 
création musicale selon A., 318-319; 
laudition musicale, plaisir tout in- 
tellectuel, aliment a la réflexion, 319; 
un morceau connu d’avance est pré- 
féré ἃ une ceuvre qu’on entend pour la 
premiére fois, probl. 42 et 5 (H™), 


PP- 75» 329-331. 


THOS (76) DES HARMONIES, expres- 


sion des divers états d’Ame ἃ l’aide des 
modes ethniques, doctrine ébauchée 
par les anciens mattres pythagori- 
sants, p. 315, formulée didactiquement 
par Damon, 107; la force expressive 
des échelles modales réside, non pas 
dans les sons constituant leur base 
consonante, mais dans les inflexions 
intermédiaires, 325-326; Aristote, avec 
certains philosophes de son temps, 
reconnait trois catégories de mélopées 
caractéristiques : 1° modes éthiques, 
exprimant des qualités morales: dorien 
et (accessoirement) lydien; 2° modes 
actsfs, traduisant les mouvements pas- 
sionnels: hypodorien et hypophrygien; 
3° mode enthoustaste, provoquant |’ex- 
tase : phrygien, 264, 265; en dehors de 
cette classification il signale la mézo- 
lydists comme expression dela douleur 
et de l’angoisse, 264. 321; dans les 
formes inférieures de I’art il justifie 
usage des variétés reldchées et in- 
tenses, 215-217, 321; des musicistes 
plus récents préconisent une division 
tripartite différente de la premiére : 
1° modes calmants: dorien et hypodo- 
rien; 2° modes ezcitants : phrygien et 
hypophrygien; 3° modes débilstants : 
lydien, hypolydien et mixolydien, 263. 


EURIPIDE compositeur; les chants de 


ses tragédies étaient encore connus 
et appréciés sous I‘empire romain, 
pp. 276, 269; ses principales innova- 
tions musicales: introduction, dans les 
scénes mouvementées, de la mélopée 
commatique et des deux harmonies 


qui lui conviennent, 272, 269; déve- 
loppement donné a la partie purement 
instrumentale de I’ceuvre tragique, 
269; un interméde de cithare (χιθάρισ- 
pa) tiré des Bacchantes se jouait dans 
les concerts, ibid. 


EXECUTION VOCALE; elle ne paratt 


pas @&tre parvenue ἃ un haut degré 
de perfection dans l’antiquité : au 
jugement d’A. la voix humaine, en 
tant qu’instrument de musique, est 
techniquement inférieure aux organes 
faits de main d’homme, probl. το (ΗΠ), 
PP. 333-336; les Grecs n’ont pas songé 
4 cultiver le plus beau des instru- 
ments, la voix de femme, 334; peu de 
ténors avaient assez d’habileté tech- 
nique pour chanterles morceaux écrits 
dans le registre aigu et notamment les 
nomes orthiens, probl. 37 (D™*), pp. 45, 
214; l’adjonction d’un timbre instru- 
mental a la voix paraissait indispen- 
sable pour guider et assurer |’intona- 
tion du chanteur, probl. 9 (H?”) pp. 77, 
331; d’aucuns préféraient a la lyre ou 
la cithare l’instrument a vent, qui 
dissimulait les imperfections de la 
partie vocale, probl. 43 (HY), pp. 77-79, 


332-333- 


FLUTES (® σύριγγε:), instruments a vent 


de la classe dite ἃ bouche, p. 344; deux 
variétés : τὸ la syringe monocalame. 
flite a un seul tuyau (ouvert) et a 
trous; 2° la syringe polycalame, flite de 
Pan a plusieurs tuyaux (bouchés a 
Yextrémité inférieure) et sans trous 
latéraux, 120-r2r. probléme 23 (AY), 
p. 9; phénoménes acoustiques propres 
aux tuyaux de fiite ouverts ou bou- 
chés, 344, 121-123, 128; l’octave réson- 
nant en accord sur des fifites fait l’effet 
d’un unisson, 131; les sons de Ia fifite, 
comme ceux de la voix de soprano, 
produisent une impression d’isole- 
ment, probl. restit. (A™), pp. 13, 
133-135. Chez les Grecs les fiftes 
étaient simplement des instruments 
rustiques; leur usage n'est mentionné 
dans aucune classe de compositions 
musicales; cependant A. parle d'un 


53 
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art des syringes (Poet.c.1),ce qui donne 
lieu A supposer que des morceaux de 
flite s’entendaient parfois en des 
réunions privées. 


GENRES (γένη), types de succession 


mélodique, au nombre de trois, résul- 
tant de la disposition des sons inté- 
rieurs du tétracorde. Voir DiaTONIQUE, 
CHROMATIQUE, ENHARMONIQUE. 


GENRES MIXTES, réunion de deux des 


types susdits dans un méme parcours 
mélodique; elle se produisait sous 
l'une des deux formes suivantes : 


1°Juxtaposition immédiate de deuxtétra- 


cordes, Il’un diatonique, )’autre enhar- 
monique οὐ Chromatique, p. 374; 
exemples : durists diatono-enharmoni- 
que, 375-377, diatono-chromatique, 
386; hypodoristi diatono-chromatique, 
387; phrygists et lydists diatono-enhar- 
moniques, 375- 


2° Réunion de deux indicatrices, l’une 


diatonique, l'autre enharmonique ou 
chromatique, dansle méme tétracorde, 
devenu ainsi un pentacorde; exem- 
ples: phrygists diatono-enharmonique, 
377, diatono-chromatique, 387; hypo- 
phrygtsts(sasts) diatono-enharmonique, 
380, diatono-chromatique, 387; mszo- 
lydssts diatono-enharmonique, 378; 
diatono-chromatique, 387. 


GRAVE (τὸ βαρυ); dans Vidée d’A. il y 


a dane la région grave diffusion de 
la sonorité, probl. restit. (A') pp. 13, 
133-135; le grave contient l’aigu, 
probl. 13%12> (B'%), pp. 19, 153-154: 
toute intonation grave porte son har- 
monie en elle, p. 135; le grave l’em- 
porte sur l'aigu, probl. (A’™), p. 13: 
Vart antique est entiérement dominé 
par élément grave. 132-133; le grave 
est le domaine du mélos, 123-130 (E™), 
PP- 43. 233-234: le son grave d'un 
accord ou d'un intervalle est le plus 
mélodique, probl. 49 (E"). Ὁ. §3, 239- 
241: le grave est ἃ l'aigu ce que le 
mélos est au rythme. ibid. 


HEPTACORDE CONJOINT, tiré de 


l'octocorde-type par suppression du 


ton disjonctif, probl. 47(C%). 4, 
197-178; ilproduitunetran mt 
ala quarte aigué, 179; il | 
disposition plagale de I'éci_- 
180; notation enharmonique de 
tacorde conjoint dans le ton { 
mental, en ton lydien et ea 
phrygien, 367; notation de | 
corde chromatique interp ‘ec 
les trois variétés ou nuances du gent. 
385. 


HISTOIRE MUSICALE;; théorie harm- 


nique et doctrines acoustiques avutt 
Aristoxéne, pp. 91-109; développemest 
historique de la musique vocale, 2%; 
288; nome citharodique, 289-2: 
dithyrambe, 302-314; chants de ἰ 
tragédie avant Euripide, 296-301. 


HYPATE (ὃ ὑπάτη); employé sans autre 


qualification ce terme désigne: 


τὸ Phypate des moyennes, base du Corps 


harmonique, pp. 145-146, degré ink 
rieur de l’octocorde-type et son terni- 
natif de l’harmonie dorienne, p. 175; 
le son mélodique par excellence, probl. 
49 (E"*), pp- 53, 241; il contient τί: 
tuellement la méte et englobe ainsi 
toute ’harmonie, probl, 134-12> (B™, 
Pp- 19, 153 154; dans la mélopée il est 
apte a remplacer la née, probl. 7 (C™, 
Pp. 33, 182. 


29 dans le jeu des instruments, la corde 


la plus grave sur la lyre ou la cithare 
a7 ou ἃ 8 cordes, 93, 185-186. 


HYPERHYPATE; 1° le degré diatoniqre 


ajouté au grave de l’octocorde dor 
qui devient par lA une échelle & 
neuviéme, pp. 376-377, 175; 


2° sur un instrument ἃ o et a 11 corde. 


celle qui est placée au-dessus (c'est-i- 
dire aw dela) de la corde hypate, p. 1% 
n. 1; la préposition hyper se rapportea 
la maniére dont le cithariste tenait sot 
instrament : les cordes graves le piss 
loin de lai. 


HYPODORISTI (δ ὑξοδωριστῷ τοοᾶς quas+ 


dorien οὐ éolsen, alli€é an mode ῥυτίδες 
pal, p. 252: 80m octave, limitée εἰ 
jalonnée par des sons stables, 259, 8 
les mémes consonances constitutive 
que la dorssti I], 26% (voir Ecus.z 
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MODALES). Notation de l’octave hypo- 
dorienne en diatonique, avec Il’inter- 
prétation des notes grecques dans les 
trois variétés ou nuances du genre, 
373; Vhypodorists s’accommodait des 
nuances artificielles du chromatique, 
386; échelle hypodorienne diatono- 
chromatique, voir GENRES MIXTES, 
Selon A. l’hypodoristé était ’harmonie 
principale de la citharodie, probl. 48 
(Fb), p. 59; elle était essentiellement 
propre a la mélopée}déclamée, au 
chant commatique, et peu favorable a 
la mélopée strophique, probl. 30, 48 
(F>), p. 59; elle avait une expression 
active de fermeté, de fierté, ibid. 


- HYPOLYDISTI (ὑπολυδιστῇ, mode quasi- 


lydien, allié au mode lydien, pp. 253, 
262 (v. ECHELLES MODALBS); ses Conso- 
nances constitutives, comme celles de 
l’octave lydienne, étaient formées de 
parhypates et de trites naturelles dans 
les trois genres: échelle diatonique, 
272-273 (notation grecque et double 
interprétation en notes modernes), 
échelle enharmonique, 381-382, échelle 
chromatique, 385-386: l’octave hypo- 
lydienne n'a pas été déterminée 
théoriquement avant Damon, 108-109; 
elle s’employait surtout sous la forme 
velichée ou flagale (voir VARIETES 
MODALES); l’hypolydisti s'entendait 
dans les joyeuses réunions de buveurs; 
Α. π΄ δὴ fait mention nulle part. 


HYPOPHRYGISTI (*® ὑποφρυγιστί), mode 


quasi-phrygien ou iastien, allié au 
mode phrygien, avec lequel il partage 
ses consonancesconstitutives, formées 
d’indicatrices diatoniques, pp. 252, 261 
(voir ECHELLES MODALEBS); octave 
hypophrygienne en diatonique (nota- 
tion grecque et double interprétation 
en notes européennes), 372: imprati- 
cable dans le genre enharmonique 
pur, 369, comme en chromatique pur, 
386, ’hypophrygists se pratiquait dans 
les genres mixtes (v. ce mot);sa mélopée 
convenait peu au chant strophique, 
probl. 30 (4), pp. 59, 279; elle s’adap- 
tait admirablement au chant déclamé, 
aux morceaux de coupe commatique : 


nomes citharodiques, 292, monodies du 
nouveau dithyrambe, 309, et des tra- 
gédies d’Euripide, 280; son expression 
était dure et véhémente, ibid. 


IASTIEN ou IONIEN (mode —, ἰάς, ἰαστῆ 


nom ancien et vulgaire du mode hypo- 
phrygien, Ὁ. 254 (v.l’article précédent); 
tastien veldché (ἀνειμένη ἰαστῇ, iastien 
surtendu ou intense (σύντονος ἰαστί), 
267-268 (v. VARIETES MODALES). 


INTERVALLE (* διάστημα), succession de 


deux sons de hauteur différente; chez 
les Pythagoriciens l’intervalle de ton 
s’appelait epogdoos (8 = 9), p. τοι, et le 
demi-ton Jetmma (243 — 256), p. 102; 
dans la théorie des musiciens les 
intervalles s’évaluaient en diésis, 
104-105, 111, 167; de méme que nous 
les Anciens divisaient leurs intervalles 
en consonants et dissonants, 136 n. 3. 


INTONATION des sons de l’échelle har- 


monique (diatonique et chromatique 
vulgaires) dans la voix humaine, lors- 
qu’elle est guidée par le seul instinct; 
mécanisme psychique de cette opéra- 
tion musicale, pp. 219-220. 


KATHARSIS (ἢ κάθαρσι), crise émotive © 


provoquée par l’audition de certaines 
ceuvres musicales, particuliérement 
des mélopées enthousiastes et pathé- 
tiques, pp. 316-317. 


LASOS v’HERMIONE, poéte-musicien 


(5z0-480), créateur du dithyrambe 
attique, pp. 302, adapta les rythmes 
de la lyrique chorale a Il’allure de la 
danse dithyrambique et développa la 
partie instrumentale, 304 n. 3; établit 
une école des arts musiques dans Athé- 
nes et fut le maitre de Pindare, 103- 
104; le premier il rédigea les principes 
de la théorie musicale, ibid., 315; 
adepte de l’école pythagoricienne, il 
fit des expériences d’acoustique avec 
Hippasos de Métapont, 128; il ouvre la 
série des musiciens-philosophes athé- 
niens, 106. 


LICHANOS (* Ary2vé), sans autre épithéte, 


signifie : 
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1° lindscatrice des moyennes, 2° degré 
descendant du tétracorde inférieur de 
Yoctave-type, son auquel correspond 
dans le tétracorde aigu la purandte, 
Pp- 102, 105, 169-170; les sons licha- 
noides portent le nom commun de 
cordes sndscatrices, parce que leur hau- 
teur, différente dans chacun des gen- 
res, fatt voir celui des trois auquel 
appartient le mélos, 108, 172; les sons 
lichanoides du diatonique vulgaire et 
littéral sont seuls aptes a former les 
consonances constitutives des harmo- 
nies de la famille phrygienne, 261 ; 

2° sur les lyres et les cithares a δ ou a 
7 cordes la 3° a partir de la plus grave, 
185; son nom vient de ce qu'elle était 
originairement touchée par Ilindex, 
Mus. de l’ant., ἃ. τι, p. «54- 


LONGUEUR (RAPPORTS DE) des cor- 
des et des tuyaux, probl. 23 (AY), 
Pp. 9, 119-127; déja sommairement 
connus avant Pythagore, 98. 


LYDISTI (* λυδιστί), mode lydien, octave 
harmoniquement constituée et mélo- 
diquement jalonnée par les consonan- 
ces parhypatoides, pp. 253, 258, 262; 
malgré la doctrine préaristoxénienne 
et la notation grecqpe, cette char- 
pente harmonique implique néces- 
sairement les parhypates et trites du 
diatonique vulgaire dans les trois 
genres : diatonique, 372-373, enharmo- 
nique, 381-382, chromatique, 355-386. 
La famille lydienne, peu estimée des 
artistes professionnels, ne paraissait 
guére que dans la musique du peuple, 
dans les concerts de la vie privée, 262; 
la lydists n’est citée qu'une seule 
fois dans les écrits d’A. (Polst. v113), 
mais, chose assez singuliére, comme 
harmonie éthique, capable d’inspirer 
aux jeunes gens |l’urbanité et le gofit 
de l’instruction, 265. 


LYRE (* λύρα), l’instrument a cordes le 
plus répandu en Gréce; il n’avait pri- 
mitivement que sept cordes, probl. 44 et 
25 (C'Y), p. 35; noms des cordes, 92 n.6, 
185, devenus les désignations des sons 
de l’échelle-type, 185-186; confusion 
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sortic de 1A et perpétuée juequ'd cz 
jour, 165; mode d’accord de la lyre 
antéricurement ἃ Terpandre, 183, τᾶ, 
186, accord introduit par lui, 18, 
184; au temps d’A. les lyres usuelle 
étaient montées de Amsé cordes εἰ 
s'accordaient comme la cithare, 
partant de Ia mdse, probl. 36 ((". 
Pp- 37, 188; maniére d’accorder, 18 
194; la pratique vulgaire de 1" ἰπεῖτυ. 
ment consistait ἃ toucher les cords 
a aide d’un plectre:; les virtuoses pré- 
féraient se servir simplement de lea: 
doigts, 127; maniére d’exécuter ks 
modulations passagéres au tétracordé 
conjoint, 194; l’hétérophonie sur ἰὲ 
lyre, voir CiTHARE; Platon ne veut 
que le jeu homophone dans |!’éducatios 
de la jeunesse, 148-149. 


MAGADIS (μάγαδις); parmi les instrameats 


antsphthongues (voir ce mot) celui que 
les Grecs connaissaient le mieu: 
ils avaient tir de son nom le verbe 
magadisey (payadizerv), exécuter une 
échelle compléte en consonances iden- 
tiques, ce qui ne peut se faire gu’en 
octaves, probl. 39> (BY), pp. ar, 154-155. 


MELANIPPIDE le jeune (v. 450 av. 1.6, 


créateur du nouveau dithyrambe atti- 
que, p. 306; a substitué a la coupe 
strophique des chants, employée pat 
Lasos, Pindare, Bacchylide, la coupe 
en sections libres, qu’il a prise dans 
la nome citharodique, 306-307; ἃ 
introduit dans le nouveau dithyrambe 
la mélopée chromatique, 309 ἢ, 2, 
ainsi que des monodies chantées pat 
le coryphée avec accompagnement de 
cithare, 313-314. 


MELOPEE ( μελοποιία), composition du 


dessin mélodique, Ἐ μελοκοιός, Compo- 
siteur de musique vocale, probl, 31 
(G"), pp. 65, 296-297; la marche la 
plus naturelle de la m€lodie procide 
de l’aigu au grave, probl. 33 (C*) 
PP- 31, 173-175; on Chante facilement 
aprés la parhypate, Il’hypate, aprés |e 
trite, la paramése, probl. 4 (D™), p. 49; 
les Anciens envisageaient [échelle 
musicale comme une _ succession 
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descendante, 174-175; les sept octaves 
modales, chantées de l’aigu au grave, 
sont les formules générales de la 
mélopée antique; leur son inférieur 
était la finale réguli¢re du mode, 176; 
la mélopée d’un chant coupé en sec- 
tions libres devait s’adapter a l’accen- 
tuation de chaque mot, 274-275; deux 
échelles modales étaient spécialement 
appropriées ἃ ce chant déclamé : 
V’hypodortsti dans le nome citharodi- 
que, probl. 48 (F), p. 59, ’hypophry- 
gists dans les chants scéniques de la 
tragédie, p. 280; les cantilénes desti- 
nées a s’unir a un texte strophique 
étaient imaginées librement, 275-276; 
mélopée instrumentale de la paracata- 
logé, 339; mélopées extraordinaires, 
voir NOMES DELPHIQUES et SPONDEIA. 


MELOS (ἢ μέλος), mot comportant en 
musique trois significations (pp. 239- 
240) : 

1° une composition musicale quelconque; 
dans la tragédie primitive les μέλη 
(morceaux de chant) tenaient plus de 
place que les vers simplement parlés, 
probl. 31 (C¥), pp. 65, 298; 

2° la mélodie au sens moderne; dans 18 
musique hétérophone le mélos se trou- 
vait toujours au grave de l’accompa- 
gnement, probl. 12®-13> (E"), pp. 53; 
232; 

3° la ligne mélodique, la succession des 
sons, abstraction faite de leur durée; 
le mélos est au rythme ce que le grave 
est al’aigu, probl. 49 (E"), pp. 53, 241. 

MESE (# μέση) signifie : 

19 en tant que degré de l’échelle-type, 
le son situé a la quarte aigué de 
l’hypate, a la quinte grave de la néte, 
pp. 102-105, son médiateur entre 
Vaigu et le grave, agent directeur 
(ἡγεμῶν) du mouvement mélodique et 
principe de connaissance (ἀρχή), pro- 
bléme 44 (C?’), pp. 35, 186-187; élément 
connectif(suveyov) des sons de l’échelle, 
probl. 36 (CY), p. 37, lien (σύνδεσμος) des 
octaves modales et son fréquent dans 
toute mélodie, probl. 20 (C¥!), pp. 37- 
39, 194-196; centre du parcours de la 
voix d‘homme; de la, point de départ 


de l'accord des lyres et des cithares; 
pp. 188-192; 

2°sur la lyre primitive, celle des sept 
cordes qui tenait le milieu exact, 
probl. 25 (Cb), pp. 35, 185; de méme 
sur les instruments ἃ neuf et A onze 
cordes, p. 186 n. 1. 


METABOLE (* μεταβολῇ); en musique 


tout changement au cours de la mélo- 
die ou du rythme : passage d'un 
ton οὐ d'un mode a un autre, d’une 
mesure ἃ une autre, etc.; la métabole 
était étrangére au nome citharodique 
de l’école de Terpandre, p. 293; de 
méme au chant choral, tant qu'il 
fut exécuté par des citoyens libres, 
prob]. 15 (E'™), pp. 65-67; les méta- 
boles tonales devinrent fréquentes 
dans le nome citharodique ἃ partir de 
Phrynis, 295; de nombreux change- 
ments de mode et de ton s’indiquent 
clairement dans le texte des chants 
scéniques d’Euripide, 281-286; exem- 
ples de métaboles tonales dans les 
deux nomes delphiques, 388. 


MIXOLYDISTI (δ μιξολυδιστῇ, mode mixo- 


lydien, allié au mode principal, p. 253; 
son octave, limitée et jalonnée par 
des sons stables, 258, a les mémes 
consonances constitutives que la Do- 
vistil,262(v. ECHELLES MODALES),mMais 
sa mélopée avait des accents plaintifs 
rappelant les harmonies de la famille 
lydienne, 264; exemple hypothétique, 
ibid.; octave mixolydienne dans le 
mélange des genres: diatono-enhar- 
monique, 378, diatono-chromatique, 
387; expression frappante de cette 
derniare échelle, 388 (v. ETHOS DBS 
HARMONIES). 


MODES EMPLOYES DANS LES TRA- 


GEDIES D’EURIPIDE; ils étaient 
au nombre de cing (dorésts, mizolydists, 
bhry gists, hypodorists et hypophrygssts), 
tous nommés dans le probl. 48, 
Pp. 59-61, et dans un trés intéressant 
passage d’Aristoxéne, p. 281 n. 4; les 
deux derniers, modes actifs (v. Ernos), 
et plus particuliérement l’hypophry- 
gists, étaient réservés pour les chants 
de la scéne coupés en sections libres, 
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probl. 30 et 48 (F), pp. §9-6!, 279-281; 
les deux harmonies principalement 
employées dans les morceaux οὗ inter- 
vient le cheeur étaient la dorists, 
exprimant l’éthos tranquille, et la 
mixolydisti, propre aux accents d’an- 
goisse, aux plaintes, 277-278; la phry- 
gists, assez rare dans les parties 
chorales, s’employait souvent, de 
méme que la mézolydssti, pour les 
cantilénes scéniques coupées en stro- 
phes, 279-281; Euripide paraft avoir 
fait un usage tras étendu des change- 
ments de mode et de ton, 281-286. 


MUSIQUE INSTRUMENTALE; les 


Anciens en connaissaient trois bran- 
ches : 1° l’art des aulétes-solistes, 
importé en Gréce par Olympe, p. 93; 
2° le jeu (ordinairement hétérophone) 
de la cithare sans chant, 226-227; 3° le 
duo pour deux auioi, ou pour la cithare 
et l’aulos, 225-226 (voir AULETIQUE, 
CITHARISTIQUE, SYNAULIE). La musi- 
que instrumentale se préte mieux a 
l'accompagnement hétérophone que 
la musique vocale, probl. 16> (E*22), 
Pp. 55, 242 et suiv.; comme celle-ci elle 
traduit les états d’ame, les mouve- 
ments passionnels et les actions, 318- 
319, 334-335; les instruments possédent 
les propriétés essentielles de l’organe 
humain, et leur son est plus esthétique 
que celui de la voix, lorsqu’elle ne fait 
pas entendre, avec la mélodie, un texte 
poétique, probl. 10 (HY), pp. 79-81, 
333-336. 


MUSIQUE VOCALE, son origine et ses 


destinées en Gréce, pp. 287-288; au 
temps d’A. trois branches de cet art 
étaient encore cultivées : 1° le nome 
csthavodique; 2° le dithyrambe; 3° le 
chant de la tragédie, 288. 


NETE (# vin); employé sans qualificatif 


ce terme signifie : 

19 comme degré de l’échelle musicale, la 
néte des disjointes, son le plus aigu de 
léchelle-type et octave de I’hypate, 
93, 105, probl. 47 et 7 (C*), pp. 31-33, 
177 et suiv.; a la période primitive la 
néte restait inemployée dans les mélo- 


pées doriennes du nome citharodiqz, 
probl. 7 (Ct), pp. 33, 281, τᾶς; 


2° comme terme technique des inun- 


mentistes, la corde la plus aigué del 
lyre (ou de la cithare) a 7 on ἃ ὃ cx- 
des, pp. 93, 85; sur un instrumesti 
8 cordes la corde νδέσ donnait efieci- 
vement le son dela néte des disjoint. 
probl. 42 et 24 (Αι), pp. 3-7, 116-117, 
note qui sur cet instrument serve 
d’accompagnement hétérophone i 
tout le tétracorde aigu, 234-277: 
comme note mélodique elle ne ca 
portait aucun accompagnement hit 
rophone, ibid.; sur une lyre a7 cones 
la néte faisait entendre ordinairenest. 
non pas l’octave, mais la septiémeé 
’hypate, 185-186; quand elle sonst 
Yoctave le troisiéme degré descend 
était supprimé, 185, 


NOMES CITHARODIQUES (δ 


χιθαρῳδικοῇ, les premiers chants γα] οὐ 
recu une forme réguliére en Gre, 
probl. 28 (G"), pp. 65, 289 et suiv. ; κ᾿ 
diverses acceptions et l’origine dua 
nome, 289-290; le nome citharodiqt. 
monodie coupée en sections libres; # 
forme primitive, son développemet 
historique, 291; les nomes de Terpat 
dre : vers hexamétres, mélopée simpk 
en diatonique vulgaire parfois mt 
d’une inflexion chromatique, 93, bit 
monies dorienne et hypodorienne, 33: 
accompagnement homophone sur i 
lyre a 7 cordes, plus tard sur la cithate 
a8 cordes, 294; accord de instr 
ment en ton lydien, 293; le nouvem 
style nomique ἃ partir de Phryniset & 
Timothée: rythmopé€e variée, mélopé 
parsemée d’intonations artificielles, 
introduction de nouvelles échellesm 
dales, notamment l’iastienne ou hype 
phrygienne, accessoirement la Ρ 
gienne et la lydienne; cordes: 

ala cithare; diatribe du comique Pn 
récrate, 294-295; influence du styé 
citharodique de Timothée sur la form 
des chants scéniques d’ Euripide, 296. 


NOMES DELPHIQUES, remis au 


en 1894-1895 (publiés en no 
grecque avec une transcrij n 
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notes européennes dans la Mélopée 
antique, pp. 400-404, 454-462); analyse 
comparative des deux morceaux sous 
le rapport de leur contexture musicale; 
explication des formes insolites du 
diatonique et du chromatique qui s’y 
rencontrent, particuliérement dans le 
premier de ces chants), pp. 388-392. 


NOMES ORTHIENS ( νόμοι ὄρθιοι), ceu- 


vres de musique vocale ou instrumen- 
tale ayant un caractére a la fois exalté 
et imposant, pp. 289, 215 n. 2; les 
morceaux de chant de cette catégorie 
parcouraient principalement le regis- 
tre aigu de la voix de ténor; ils étaient 
considérés comme trés_ difficiles, 


probl. 37 (111), pp. 45, 214-215. 


NOTATION GRECQUE;; ses imperfec- 


tions, p. 357; nécessité de la connaitre 
pour qui veut saisir pleinement le 
mécanisme des échelles antiques, 358; 
deux systémes de signes : 1° |’an- 
cienne et principale notation, dite sns- 
trumentale; 2° une écriture musicale 
plus récente employée uniquement 
pour le chant; la premiére, expression 
visible des doctrines préaristoxénien- 
nes, est seule utile pour la compréhen- 
sion historique de la théorie musicale 
des Grecs, et seule employée dans ce 
volume, 358-359; fondée sur |’échelle 
catapycnosée, 359; les 48 signes n’ont 
leur valeur constante que dans le 
genre enharmonique, ibid.; ilsse rédui- 
sent a 16 caractéres alphabétiques, 7 
par octave, disposés un trois facgons ; 
a) lettres dvottes (correspondant aux 
touches blanches de notre clavier); 
δ) lettres vetournées (nos 5 touches 
noires, plus μέ et fa qui ont deux 
signes); c) lettres couchées (sons arti- 
ficiels, 6trangers ἃ notre musique), 
360-361; les musicistes qui ont établi la 
notation grecque connaissaient quatre 
échelles tonales, 363-364 : enharmo- 
niques, 365-366, diatoniques, 369-370, 
mélées de notation enharmonique et 
diatonique, 374-382; le chromatique, 
n’ayant pas de notation propre, se 
servait des signes enharmoniques aux- 
quels on donnait une autre significa- 


tion; interprétation de ces signes en 
chromatique, 382-387. 


NUANCES (χρόαι), variétés d’intonation 


affectant les deux sons intérieurs du 
tétracorde dans les genres diatonique 
et chromatique, pp. 191-192; les musi- 
cistes préaristoxéniens n’avaient ni 
classé ni dénommé ces variétés (192 
n.1)qui du reste n’ont jamais été expri- 
mées par l’écriture musicale, 193; mais 
ils en connaissaient certainement trois 
pour le genre diatonique : le Jsttéval, 
le vulgaive, le mou, 370, et trois pour 
le chromatique: le chroma des musé- 
ctiens, le vulgasye, le mou, 384; inter- 
prétation de la notation diatonique 
dans les trois nuances du genre, 371- 
373; interprétation de la notation 
enharmonique dans les trois nuances 
chromatiques, 385; nuances d’Aristo- 
xéne, 171, 192. 


OCTAVE (* διὰ πασῶν), chez les Pythagori- 


ciens ἁρμονία, p. 101; rapport numéri- 
que 1 : 2, p- 100, probl. 352 (B""), pp. 19, 
150-151; l'accord d’octave est parfait 
entre tous, ibid.; chaque vibration du 
son inférieur coincide avec une des 
vibrations du son aigu, probl. 39° (BY), 
Ppp. 21, 151; dans certains timbres 
l’octave parait un unisson,l’aigu étant 
absorbé par le grave, probl. 14 (y*?"), 
pp. 11, 130; réciproquement tout son 
grave, produit isolément, fait entendre 
son octave aigué, probl. 138-12 (Br), 
PP- 19, 153-154; seul accord d’octave 
peut s employer sans interruption dans 
toute l’étendue des voix et des instru- 
ments, probl. 39 (BY), p. 21, 154-155; 
aucun autre accord, chez les Anciens, 
ne s’exécutait par des voix, probl. 18 
(Β" 1), pp. 23, 156-157; la connais- 
sance de l'accord et de I’intervalle 
d’octave a &té le commencement de 
toute culture musicale, 177; dans la 
doctrine des musiciens lintervalle 
d’octave se décompose en 24 diésis, 
et se constitue par la conjonction des 
deux autres intervalles consonants, la 
quinte (14 diésis) et la quarte (10 dié- 
sis), 168; l’octave est l’intervalle mesu- 
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Nnvens d'ex<pressions. propt ὁ Hm 
τῷ. ὅτ 226-340. 
-<RAMESE (* —zezuerr: Signe . 

» an tant que degre de l’octocorde-type. 
ἢν ἔπ, et du avstéme vara, 240.1 
‘on intérrenr da tétracorde des dsiom- 
“an cenaré de ἰΞ’ mése par te : 
Sternmetif, 102. τὸς: [Sa quinte 2 
te Yhvpate des movennes er ie sor 
nédiatear -ic ta dovssts 1. 255, 259. 
Ai2° 

235 tans la terminotogie :astramentur 
‘a 4¢corde. en deascendante. sor 12 iT: 
ὁ 8 cordes. 93, ia 3° sur i instromem 
17 cordes, ou les expressions «rss εἰ 
savaméese s'emploient indiiteremment 
Re, 185, 


><RANETE ΟΝ -z220e-7), sane quatiics 
‘inn accesaotre. signifie : 

“5. dana le langage théorique i indscasme 
des dissosstes. ie 55 degré descendat 
te loctave-type. son auguel corre 
pond dana le tétracorde inféneur :: 
“ithamas., 102, 105, t6g-370 (vy. ce det 
nier mot): 

2° sur les lyres et lez cithares a 8 ona 
γ cordes. la 2° ἃ partir de ia piu 
aigué: elle faisait entendre, tantot i1 
septiéme, tantét la sixte de ia corde 
hypate. 185, 186, 

TARAPHONES (ezsz200:i; lea accoris 
appelés ainsi forment. chez les τῦῦ- 
sicistea de l'époque romaine. une sub- 
division des diaphonies qui se rappre- 
che de la classe des consonances: ‘a 
tierce majeure et le triton sont doz- 
nés comme exemples, p. 139: il est 
probable que la tierce mineure était 
ausei rangée dans la catégorie des 
paraphonies ιν. TiBRCES). 

FARHVPATE δ tap.72377, sane Epithete 
complémentaire, signifie : 

τ’ dans le langagethéorique, la garaypats 
des wer vennes, second degré ascen sat 
ve Tévbelletype, auqael correspce! 
vave te tetrecorde argu la brits. 25: 
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105, 169-170; selon la doctrine préaris- 
toxénienne les sons parhypatoides, quel 
que fat le genre, se trouvaient a un 
diésis seulement au-dessus du son 
inférieur du tétracorde, 168-172; ils 
étaient toujours notés par une lettre 
couchée, 360 et suiv. ; leur intonation 
était difficile et amenait des accidents 
vocaux, probl. 3 et 4 (DY et Dv), 
PP. 47-49, 218 et suiv.; les harmonies 
de la famille lydienne exigeaient, dans 
les trois genres, les sons parhypatoides 
du diatonique vulgaire, 372-373, 381- 
382, 385-386; 

2° sur les lyres et les cithares ἃ 8 et a 
7 cordes, la corde placée immédiate- 
ment a l’aigu de l’hypate, 185-186. 


PHOINIKION (® govvixtov), lyre phéni- 


cienne, instrument a cordes doubles 
accordées en octaves, probl. 14 (AY!), 
pp. 11, 129-131. 


PHRYGISTI (* φρυγιστί), mode phrygien 


(v. EcHELLES MODALES), Octave limitée 
par des indicatrices diatoniques, 
p- 252, et harmoniquement constituée 
par la quinte et la quarte lichanoides 
(quinte a l’aigu), 258, 261; excluait 
usage du diatonique mou, 372, de 
l’enharmonique pur, 369, du chroma- 
tique pur, 386; octave phrygienne en 
genre mixte, diatono-enharmonique, 
377-378, diatono-chromatique, 387. 
La phrygisti était par excellence I’har- 
monie des aulos et du chceur dithy- 
rambique, 308 X; selon Aristote elle 
inspirait une fureur divine, 321; 
exemples certains de son emploi dans 
deux monodies d’Euripide, 279. 


PHRYNIQUE (510-476 av. J. C.) et 


les autres auteurs tragiques de son 
Epoque étaient avant tout composi- 
teurs de musique vocale; la partie 
chantée de leurs tragédies était plus 
étendue que la somme totale des vers 
dits sans musique, probl. 31 (G**), 
pp. 65, 296-298; elle se composait pres- 
que exclusivement de chceurs orchesti- 
ques et ne connaissait que la coupe 
strophique, 299; voir (parties musicales 
de la) TraGépig. Les mélodies de 


Phrynique ont été en faveur pendant 
tout un siécle, 300. 


PHRYNIS (v. 455), rénovateur du chant 


citharodique dont il a diversifié les 
formes rythmiques, p. 291, et multiplié 
les échelles tonales et modales, 295; 
il y a introduit selon toute probabilité 
la mélopée iastienne ou hypophry- 
gienne, 294; vers la fin de sa carriére 
il parait étre retourné au style tradi- 
tionnel, 295. 


PINDARE (500-440), fils d’un musicien 


professionnel, a pratiqué lui-méme 
l’aulétique et toutes les branches de 
la technique musicale sous la direction 
de Lasos, p. 165 n. 1. 


PLATON (400-350); comme €écrivain musi- 


cal, il est Pythagoricien d’un rigorisme 
intransigeant; a ses yeux la jouissance 
du beau musical est purement intel- 
lectuelle et contemplative, 322; la 
consonance, reflet de l’essence divine 
dans l’Ame du sage, 140, est le principe 
organisateur qui a créé l’ordre et la 
clarté dans le chaos des sons produits 
par la Nature, 144; I’6chelle musicale 
est consonance, 145; conséquent avec 
ce principe, Platon, plus orthodoxe 
qu’Archytas, ne veut reconnaitre que 
l’harmonie pythagoricienne, |’échelle 
diatonique issue tout entiére d’une 
suite ininterrompue de consonances, 
et ne préconise qu’un seul type de 
cette échelle : l’antique mode dorien, 
expression de la grandeur d’Ame et 
de la droiture d’un Helléne vertueux, 
166-167; toutefois il concéde aussi aux 
jeunes guerriers l’usage de la mélopée 
phrygienne, inhérente aux rites diony- 
siaques, 376; il professe un mépris 
profond pour l'art raffiné des musi- 
ciens grecs, et se moque de leurs 
sons exharmoniques, 192-193; n’admet 
la musique instrumentale que pour 
accompagner le chant et la danse; 
néanmoins loue avec enthousiasme 
les compositions aulétiques d’Olympe, 
335-336; condamne le mélange et la 
confusion de tous les genres de musi- 
que dans le nouveau dithyrambe, 314; 
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il voit dans la musique le plus efficace 
moyen d’éducation, 323, mais il vou- 
drait un art des plus simples, réglé par 
la tradition et jugé par les sages, 319; 
Venseignement de I’hétérophonie est 
désapprouvé dans |’Education, 148-149. 


POLYMNASTE, le plus ancien musicien 


grec historiquement connu (vers 640 
av. J. C.), poéte-compositeur et musi- 
ciste, p. 97; d’aprés un passage de 
Plutarque il aurait déja connu les 
intonations artificielles, 93 n. 3. 


FYCNON (ἢ τὸ xuxvév, «le serré »), l’en- 


semble des trois sons inférieurs du 
tétracorde enharmonique, distants 
entre eux d’un intervalle de diésis, 
p. 169, et notés tous trois par le méme 
caractérealphabétique disposé de trois 
maniéres différentes : le sqn le plus 
grave, le barypycne, est noté par une 
lettre droite; le mésopycne, le son 
intercalaire, par une lettre couchée; 
Voxypycne, le son aigu, par une lettre 
retournée, 365; ἃ une Epoque assez 
récente la méme nomenclature et la 
méme notation ont été appliquées aux 
trois sons inférieurs du tétracorde 
chromatique, 170 ΝΠ, 383-385. 


PYTHAGORE (530-497 av. J.C.) a apporté 


aux Grecs les premiéres notions scien- 
tifiques en matiére d’acoustique, 
p. 99; a formulé les rapports numé- 
riques des consonances parfaites et 
de l’échelle diatonique universelle, 
100-103; certaines parties de 868 
doctrines musicales ont traversé les 
si¢cles et vivent encore dans les 
théories modernes, 146. 


PYTHOCLIDE (v. 480), auléte, maitre de 


musique et philosophe pythagoricien, 
fit connaitre aux poétes tragiques la 
mélopée mixolydienne, p. 106. 


QUARTE (ἢ διὰ τεσσάρων, chez les Pythago- 


riciens ovAAzp7), la troisiéme des con- 
sonances; rapport numérique 3: 4, 
p. 100; la fusion des deux sons est 
moins compléte encore que dans la 
quinte, 150-152, 328 n. 3; redoublée, 
la quarte devient une dissonance, 


probl. 41 et 34 (B**), pp. 25-27, 162-11 
l'accord de gquarte s’emploie en 
cession antiphone dans le jea | 
instruments, probl. 17 (BvY#23), pp, 
158-161, 141-142 ;l’intervalle de: 
composé de τὸ diésis, 168, : 
celui de quinte (14 diésis) pour 
pléter l’octave mélodique, I’har 
254 VI et suiv.; les décomp 
caractéristiques de  l’intervalle 
quarte en degrés mélodiques | 
Nnaissance aux trois genres de 
cordes (v. ce mot). 


QUINTE ΑἹ διὰ πέντε, chez les Pytha 


riciens *é: ὀξειῶν), la deuxiéme des 
sonances; rapport numérique 2: 
p- 100; la fusion des sons est 
intime que dans l’octave, probl. 
(BY), pp. 21, 150-152; redoublée, 
quintedevient unedissonance,p | 
et 34 (B"*), pp. 25-27, 162-163;: ὃ 
de quinte s’emploie en suc 
antiphone dans le jeu des instr 
probl. 17 (ΒΕ), pp. 25, 1581 
141-142; l'‘intervalle mélodique 
quinte, qui se décompose en 14 dié 
est la principale des deux ς 
nances qui forment ἴα charpe 
harmonique des échelles modales,: 
et suiv.; les sept modes ethniques 
fondés sur les quatre quintes cot 
nues dans l’octave-type; les ὁ 
autres quintes ne constituaient : 
d’échelles modales chez les Ancit 
260-261; la polyphonie européenn 
pour origine l’intussusception ἀἐἰ 
tierce dans l’accord de quinte, 3326. 


RYTHME (Ἐ ῥυθμόν); il nous est sug 


par notre constitution physique, | 
notre instinct vital, probl. 38 (H 
PP- 73, 328 111; effet moral des ἴς 
rythmiques, 321-322; le rythme es 
la succession mélodique ce que I's 
est au grave, probl. 49 (Et), 
241 111; le rythme manifeste: | 
portsconstitutifsd’une maniére 
328; le rythme est mieux observé 
un choeur nombreux que par unp 
nombre de chanteurs, probl. 22 εἰ 
(0), pp. 43, 207-209. 
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SACADAS d’Argos (vers 580 av. J. C.), 


aulode, auléte et compositeur d’ceuvres 
chorales; vraisemblablement l’ordon- 
nateur de la notation musicale des 
Grecs et le fondateur de leur théorie 
harmonique, p. 97. 


SPONDEIA, morceaux de musique reli- 


gieuse exécutés par deux aulétes 
pendant la célébration du sacrifice; 
Olympe y employa pour la premiére 
fois la mélopée enharmonique; Aristo- 
xéne nous a laissé des renseignements 
assez détaillés sur la contexture mélo- 
dique et l’accompagnement des sfon- 
desta, 243-245; reconstitution hypothé- 
tique d’une synaulie spondaique 
d’aprés les indications du célébre 
musiciste, 245-246; introduction posté- 
rieure de sons artificiels (diésis enhar- 
monique, spondiasme surtendu) dans 
Ia mélodie principale de ces ceuvres 
de style archaique, 246-249. 


SYM PHONE (* τὸ σύμφωνον), « ce qui est 


formé d’accords divers», se dit de 
l’hétérophonie instrumentale paroppo- 
sition a antiphone, « ce qui se Compose 
de consonances identiques », probl. 16 
(Bt), pp. 17, 148-150; selon Aristote 
le jeu symphone était moins agréable 
que le jeu antiphone, ibid., p.234; l’ac- 
compagnement de la moitié aigué de 
Yoctave était nécessairement sym- 
phone sur la lyre a 8 cordes, 234-236; 
exemples d’un jeu complétement sym- 
-phone sur la lyre, 237, 229; la musique 
de l’aulos double ne comportait guére 
que l’'accompagnement symphone, 
125, 230 vit; l’accord final était une 
octave, probl. 39> (BY), p. 21, ex. 


Pp. 125, 310. 


SYNAULIE (συναυλία); le mot prend deux 


significations : 

19 musique exécutée pay deux auletes, 
jouant, I’un le mélos, l‘autre l’accom- 
pagnement hétérophone; la création 
de cette classe d’ceuvres est attribuée 
a Olympe, p. 225 (voir SponperA); les 
cheeurs de théatre étaient accompa- 
gnés par une synaulie, 231; 

2° morceau de cithave avec accompagne- 


ment d’un aulos ; instrument ἃ cordes 
avait le mélos, le dessin accessoire 
était confié a un aulos spécial dit 
citharistévien, 226, 229, 351, 353) 354- 


TERPANDRE, créateur semi-mythique 


du nome chanté au son d’un instru- 
ment a cordes, 92, a transformé la 
récitation chantante des aédes homé- 
riques en une vraie mélodie, 292; 
il accompagnait ses nomes sur Ia lyre 
a sept cordes, 293; avant lui Pinstru- 
ment ne dépassait pas a l’aigu la 
septiéme de l’hypate; Terpandre éten- 
dit V’échelle jusqu’a Jl’octave, en 
supprimant le 6° degré, probl. 32 (C1), 
PP. 33, 183-184, 182, 103 (v. Lyre, 
Néte, Trite); il fit de ’hexamétre le 
rythme dominant du nome citharodi- 
que, 201; selon Aristoxéne il aurait 
déja pratiqué le chromatique, 93. 


TETRACORDE ΟἿ τετοάγορϑον), intervalle 


de quarte compris entre deux degrés 
stables et décomposé en sons mélo- 
diques, pp. 167-168; division pythagori- 
cienne du tétracorde diatonique, 102; 
division tétracordale des trois genres 
dans la théorie des maftres préaristo- 
x€niens, 169-170, 172; division aristo- 
xénienne du diatonique synton (vul- 
gaire) et du chromatique synton, 171; 
du diatonique mou, du chromatique 
hémiole et du chromatique mou, 192; 
notation des tétracordes enharmoni- 
ques et chromatiques, 365-366, 383; 
des tétracordes diatoniques, 369-370, 
des tétracordes mixtes (ἃ double indi- 
Catrice), 375 ΧΧΙΣΙΙ. 


TIERCES; chez les Grecs comprises dans 


la classe des diaphonies, p. 137; a 
l’Epoque romaine la tierce majeure 
est énumérée parmi les paraphonies 
(v. ce mot); dans la mélodie homo- 
phone les Anciens sentaient, tout 
comme nous, le caractére consonant 
des tierces, 144, 266; le rapport conso- 
nant de la tierce majeure (4:5) et 
celui de la tierce mineure (5 :6) étaient 
connus d’Archytas, 143, mais dans la 
pratique de l’accompagnement I’oppo- 
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sition entre l’accord de tierce majeure 
(δίτονος) et celui de tierce mineure 
(τριημιτόνιον) produisait sur les Grecs 
l’impression contraire de celle qu'elle 
produit sur nous, 324; effet peu 
agréable de la plupart des tierces 
sur les lyres et les cithares des artistes 
professionnels, 325 ἢ. 1; l’acte géné- 
rateur dont est sorti la musique 
européenne s'est produit par I’intro- 
mission de la tierce dans Il’accord de 
quinte, 326. 


TIMOTHEE de Milet (420-357), créateur 


du nouveau style citharodique, p. 201, 
style qui dans la mélopée se caracté- 
risait par de fréquents mélanges de 
genres et de tons, 295; poéte et com- 
positeur dithyrambique, 306; a la 
liste de ses dithyrambes, dont le plus 
célébre était le Cyclope, il faut ajouter 
la Scylla, mentionnée également par 
Aristote, 313, et Elpénor, 308; sa 
maniére musicale fut décriée par 
Phérécrate, 295, louée par Aristote, 
ibid., imitée par Euripide, 296. 


TON (Ἐ τόνοῦ); ce mot comporte deux 


acceptions en musique : 


1° intervalle de seconde majeure (* toviatov 


διάστημα); le ton disjonctif est celui qui 
sépare deux tétracordes disjoints, 
probl. 47 (C"), pp. 31, 178; 


2° potnt sonore pris ἃ hauteur fixe, et 


duquel on part, soit pour trouver les 
autres sons d'un instrument a cordes, 
probl. 36 (CY), pp. 37, 188 et suiv., 
soit pour établir une échelle tonale (v.ce 
dernier mot). 


TRAGEDIE (parties musicales de la —), 


au nombre de cinq (les trois premiéres 
se constatent déja dans les plus 
anciennes piéces d’Eschyle) : 


1° chaurs orchestsques : morceau d’entrée 


(pavodos) et chants exécutés pendant 
les pauses de I’action (stasima), 270; 


2° chants hypocrstiques ou épisodiques : 


chacurs et dialogues entre un acteur 
et le Chceur, morceaux faisant partie 
de l’action, 271, 299; 


3° Paracatalogé : musique instrumentale 


exécutée sur des passages déclamés 


par un acteur ou le che 
336-340; 

4° chants de lea scénme (ἀπὸ σχηνζὴ : 0m 
et duos, 271, morceaux é1 
tragédie ancienne, 298; 

5° tnlerméedes de musique instream 
un seul morceau de ce genrees x 
tionné jusqu’a ce jour: un kita 
des Bacchantes d’Eucipide, 26+: 


TRITE (* τρίτη), sans épithéte accem 


signifie ; 

1° la trite des disjointes, 3° degti 
dant de l’octocorde-type, son 
correspond dans le tétracorde grit 
parhypate, pp. 102-105; Terpaal 
en introduisant la néte dans ja εἰ 
pée, supprima la trite, pour ot’ 
dépasser le nombre de sept : 
XI, 184; de méme les Pyth: " 
103; Olympe et ses disciples s: 
naient également de la frie. 
mélos des sfondeia, 244; comme! 
lessons parhypatoides, les frites és 
artificiellement abaissées dans 
échelles des préaristoxéniens et nc 
invariablement par une lettre cou 
pp. 168-172, 360 et suiv. (v. Pa 
PATE); 

29 sur les lyres et les cithares a 8 
7 cordes, la 3* corde a partir de 
aigué; lorsque Il’instrument 2a: 
que 7 cordes, la troisi@me, se trov 
a cété de lamédiane, s’appeiaitin 
remment trste ou paramese, τᾶς, 


VARIETES MODALES ou Df 


TIONS DE LA MELOPEE (*: 
pacers); elles se rencontrent seul 
dans deux modes d'origine asi 
l'sastsen (ou bypophrygien) et I’. 
lydten, et se divisent en deux espi 

19 VARIETES RELACHERS (# ἀνε: κένα: 
νίαν), srvégulioves quant ay parcours 
dique, lequel descend jusqu’a la ᾳ 
au-dessous du son final et ne 
que jusqu’a la quinte, p. 267, ¢€ 
ples, ibid.; I’sasté et la lydisté veld 
fournissaient des mélodies facil 
l'usage des amateurs, telles qui 
chansons ἃ boire, des chants d’ar 
etc., 216-217, 321; 
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25 VARIETES INTENSES (* σύντονοι app.), 
irrégulidres quant ἃ la terminatson mélo- 
dique, laquelle se fait sur le 3° degré 
ascendant de I’échelle d’octave, p. 267- 
268; exemples ibid.; l’sasté et Vhypoly- 
disti intenses donnaient naissance ἃ 
des cantilénes d’un pathétique outré, 
exécutées par des chanteurs aimés de 
la foule, 215-216; échelle mélodique de 
la syntonolydisté (= hypolydists intense) 
en genre enharmonique, 380. 


OIX HUMAINE (* φωνή); Aristote, igno- 


rant le mécanisme de la phonation 
ainsi que l’anatomie des organes du 
chant et de la parole, explique d’une 
. Maniére insuffisante ou erronée les 
accidents vocaux : le couac, probl. 11 
(A"!), pp. 3, 115; le chevrotement, 
probl. 3 (DY), pp. 47, 218-219; l’sntona- 
tion fausse, probl. 26 et 46 (D'), pp. 47, 
217-218. 

GENREs DE voix; chez les Athéniens les 
femmes ne chantaient ni au théatre 
ni au concert, 334; les enfants, dont la 
voix moyenne est égale a celle des 
femmes, 202, formaient des chceurs 


spéciaux admis aux concours dithy- 
rambiques, 303, mais les musicistes 
grecs se sont occupés uniquement des 
voix d’homme, 203, qu’ils divisent en 
trois classes: a)la voix mésoide (le bary- 
ton), parcourant l’étendue moyenne 
de l’organe masculin, utilisée pour les 
cantilénes chorales; Ὁ) la voix nétoide 
(le ténor), propre aux chants nomiques; 
c)la voix hypatoide (labasse chantante), 
employée dans les monodies des per- 
sonnages tragiques, 203-205, 211. 


REGISTRES; On en compte trois dans 


chaque genre de voix : le médium, 
Patgu, le grave; le médium et le grave 
se produisent sans effort, l’émission 

des sons du registre aigu offre toujours 
une certaine difficulté, probl. 37 (D2*"), 

PP. 45, 211; c’est pourquoi les nomes 

orthiens étaient redoutés des chan- 

teurs, 214. 


CULTURE MUSICALE DE LA VOIX; peu 


développée chez les chanteurs grecs 
au temps d’Aristote (voir ExECUTION 
VOCALE). 
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